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Durch die Auseinandersetzung mit der Postkolonialismusdebatte im Rahmen des Seminars 
Narrative Tendenzen in der zeitgenössischen Malerei wurde ich auf den mexikanischen 
Künstler Daniel Lezama aufmerksam. Es fiel mir auf, dass er in seinen Werken Elemente der 
traditionellen europäischen Ikonographie mit jenen der Mythen der vorkolonialen Kulturen 
vereinte. Zu Beginn war mir allerdings nicht bewusst, in welchem Ausmaß er verschiedenste 
Bereiche des mexikanischen Lebens miteinander verknüpft und verdichtet in seinen Werken 
darstellt. Erst durch ein später stattfindendes Gespräch mit dem Künstler konnte ich einen 
tieferen Einblick in seine Arbeit erhalten. Da er sich stets die Zeit genommen hat, um meine 
zahlreichen Fragen zu beantworten, gilt ihm an dieser Stelle mein besonderer Dank. 
Durch die nähere Beschäftigung mit der Thematik wuchs die Frage heran, ob sich die 
Darstellungsweise von Kultur in der Malerei durch das 20. Jahrhundert verändert hatte und 
unter welchen Bedingungen dies stattfand. Ich kam zu dem Entschluss, dass diese 
Fragestellung vor allem am Beispiel Mexikos in ihrer vollen Komplexität behandelt werden 
könnte. 
Da diesem Thema im deutschsprachigen Raum bisher kaum Beachtung geschenkt wurde, traf 
ich die Entscheidung einen mehrwöchigen Forschungsaufenthalt in Mexiko Stadt zu 
verbringen, der von der Universität Wien durch ein Stipendium für wissenschaftliches 
Arbeiten und ein Förderungsstipendium finanziell unterstützt wurde. Ich möchte mich auf 
diesem Weg bedanken, da eine entsprechende Bearbeitung ohne diese Hilfe nicht möglich 
gewesen wäre. 
Mein weiterer Dank gilt darüber hinaus meinen Professorinnen Dr. Kathrin Sartingen und 
Dr. Gabriele Werner für ihren wissenschaftlichen Rat und ihre Unterstützung. 
Abschließend möchte ich noch den Menschen danken, die mich auf meinen Weg durch das 
Studium begleitet und unterstützt haben. An dieser Stelle sind vor allem meine Eltern 
hervorzuheben, die mich stets gefördert und gestärkt haben. Ein besonderer Dank geht auch 






Mexiko ist ein Land mit einer langen Tradition. Tolteken, Olmeken, Azteken oder Maya 
siedelten schon lange vor Ankunft der spanischen Eroberer auf dem Gebiet, das man heute 
„Mexiko“ nennt. Die Conquista führte zur gewaltsamen Übertragung der Kultur der Alten 
Welt auf die Neue, wodurch die Unterdrückung der indigenen Völker eingeleitet wurde. Bis 
zur Unabhängigkeit Mexikos 1821 entstand eine gemischte Gesellschaft, die ihre Vielfalt 
allerdings nicht auf die offiziellen Ebenen übertragen konnte. Erst im Laufe des 19. und dann 
verstärkt im 20. Jahrhundert wurde man sich dieser Heterogenität bewusst und setzte sie ein, 
um eine gemeinsame mexikanische Nation zu gründen. Diese Entwicklung findet auch in der 
Malerei ihren Niederschlag, aus dem sich die Kernfragen dieser Arbeit ergeben: Wie wird die 
mexikanische Kultur in der Malerei repräsentiert? Wie entwickeln sich die 
Darstellungsformen von Kultur in der Malerei? Und welche Rolle spielen politische und 
geschichtliche Veränderungen in diesem Prozess? 
Die Forschungslage und Literatur betreffend gibt es kein umfassendes Werk zu diesem 
Thema. Als theoretisches Instrumentarium zur Begriffsklärung von Identität, Nation und 
Kultur dienen Benedict Andersons Die Erfindung der Nation, Was ist eine Nation? von Ernest 
Renan und Kultur und Imperialismus von Edward Said1. Einen ausführlichen geschichtlichen 
und sozialen Überblick zu Mexiko bietet das Werk Mexiko heute von Bernecker, Braig, Hölzl 
und Zimmermann2. Auch Octavio Paz setzt sich mit der mexikanischen Geschichte und 
Kultur in El laberinto de la soledad auseinander, allerdings aus einer poetischen Sichtweise3. 
Er analysiert die Hintergründe der mexikanischen Suche nach einer Identität und kommt zu 
dem Schluss, dass die Mexikaner hinter der Maske der „mexicanidad“ leben, die ihr wahres 
Ich nicht zum Vorschein kommen lässt4. Zur genaueren Beschäftigung mit der indigenen 
Bevölkerung und ihrer Rolle bei der Identitätsbildung kann México profundo von Guillermo 
Bonfil Batalla herangezogen werden5.  
Zur Einführung in die Kunstgeschichte Lateinamerikas dienen Werke wie Latin American Art 
in the Twentieth Century von Edward J. Sullivan und Lateinamerikanische Kunst im 20. 
Jahrhundert herausgegeben von Marc Scheps6. Im mexikanischen Kontext ist Imagen de 
México von Erika Billeter hervorzuheben, das sich mit der Repräsentation Mexikos in der 
                                                
1 Vgl. Anderson 2005; Vgl. Renan 1995; Vgl. Said 1994. 
2 Vgl. Bernecker/Braig/Hölzl/Zimmermann 2004. 
3 Vgl. Paz 1976. 
4 Vgl. ebd., S.183. 
5 Vgl. Bonfil Batalla 2006. 
6 Vgl. Scheps 1993; Vgl. Sullivan 1996. 
 4 
Kunst auseinandersetzt7. Auch La era de la discrepancia und Nuevos Momentos del Arte 
Mexicano können in diesem Zusammenhang herangezogen werden8. Bei den 
Künstlermonografien bietet jene von José Clemente Orozco einen äußerst guten Überblick 
über das Leben und Schaffen dieses Künstlers9. Nicht zu vergessen ist auch das erst 2008 
erschienene Buch Daniel Lezama, in dem die wichtigsten Werke und Texte des Künstlers 
sowie drei Aufsätze über seine Bilder publiziert wurden10.  
In dieser Arbeit sollen, ausgehend von Andersons Begriff der „imagined political 
community“11 und anhand der geschichtlichen Entwicklung Mexikos, die Veränderungen des 
Kulturbildes erläutert und auch begründet werden. Hierbei stellt sich die Frage, inwieweit sich 
die eigene mexikanische Wahrnehmung durch die Zeit wandelt und welchen Einfluss diese 
Änderungen auf den von Außen auf Mexiko gerichteten Blick haben. 
Im ersten Kapitel kommt es zu einer Einführung in die Thematik. Begrifflichkeiten wie 
Nation, Kultur und Identität werden im Rahmen der mexikanischen Geschichte diskutiert und 
skizziert. Diese kurze geschichtliche Zusammenfassung ist wichtig, da im Verlauf der Arbeit 
die verschiedenen künstlerischen Entwicklungen und Darstellungsformen der Kultur in diese 
eingebettet werden sollen. Außerdem wird die Rolle der indigenen Bevölkerung in einem 
eigenen Abschnitt des Kapitels behandelt, weil diese ebenso wie die präkolumbische 
Vergangenheit oftmals zur Bildung einer nationalen Identität herangezogen wurden und 
werden.  
Im zweiten Kapitel wird die Repräsentation der mexikanischen Kultur in der Malerei des 20. 
Jahrhunderts zum Thema. Besondere Beachtung wird hier dem „Muralismo“ geschenkt, der 
im Rahmen des postrevolutionären Projekts einer Bildung der Nation zur Schaffung und 
Vermittlung einer Kultur herangezogen und zum Träger dieser bestimmt wurde. Zudem 
werden gleichzeitige Bewegungen genannt, wobei vor allem die Künstlerin Frida Kahlo 
hervorgehoben wird. Während der „Neomexicanismo“ sich wieder an alten Idealen orientiert, 
kommt es Ende des Jahrhunderts zu einer Abwendung von diesen. Die Kunst der 1990er Jahre 
bildet den Abschluss des Kapitels und weist auf die verstärkte Suche nach Integration von 
Realität in der Kunst hin.  
Wie sich die Bildende Kunst, vor allem die Malerei, Anfang des 21. Jahrhunderts entwickelt, 
wird im dritten Kapitel verdeutlicht. Dieses beschäftigt sich mit der Repräsentation der 
                                                
7 Vgl. Billeter 1987. 
8 Vgl. Nuevos Momentos del Arte Mexicano 1990; Vgl. Debroise 2007. 
9 Vgl. Baqué/Spreitz 1981. 
10 Vgl. Lezama 2008. 
11 Benedict Anderson, zit. in: Beatty, Rachel, Primordialism versus Constructivism, 
URL:http://www.nationalismproject.org/what/anderson.htm[19.02.2009]. 
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mexikanischen Kultur in der Malerei am Beispiel des zeitgenössischen Künstlers Daniel 
Lezama. Durch die thematische Unterteilung in präkolumbische Elemente, historische 
Ereignisse, nationale Symbolik, religiöse Figuren, Populärkultur und Realitätsbezug kann 
Schritt für Schritt analysiert werden, welches Bild einer Kultur in Lezamas Werk vermittelt 
wird und wie dieses unter Einbezug all dieser Elemente in La madre pródiga, dem derzeitigen 
Hauptwerk des Künstlers, seine deutlichste Form erreicht. Welche Rückschlüsse lassen sich 
auf den Wandel der Eigenwahrnehmung der Einwohner Mexikos treffen? 
Im Zusammenhang mit der Repräsentation der mexikanischen Kultur in der zeitgenössischen 
Malerei spielen auch die „Chicanos“ eine wichtige Rolle12. Im vierten Kapitel wird daher 
erläutert, wie diese auf die mexikanische Symbolik zurückgreifen, um ihre eigene Kultur in 
den USA zu definieren. Es wird der Frage nachgegangen werden, ob sie darin möglicherweise 
Grenzerfahrungen sowie soziale und politische Diskriminierung widerspiegeln.  
 
Anhand dieser Arbeit soll gezeigt werden, dass vor allem in Zeiten des gesellschaftlichen und 
politischen Umschwungs der Bedarf nach einer gemeinsamen Identität und Kultur steigt und 
unter anderem in der Bildenden Kunst seinen Ausdruck findet. Während man zu Beginn noch 
den politisch konstruierten Modellen folgte und diese abbildete, werden diese Bilder der 
Kultur gegen Ende des 20. Jahrhunderts aufgelöst und eine Auseinandersetzung mit der 
gegenwärtigen Realität beginnt, die sich im 21. Jahrhundert fortsetzt. Man beschäftigt sich mit 
der eigenen Wirklichkeitserfahrung, die nicht nur die positiven Seiten der „mexicanidad“ zum 
Vorschein bringt. 
                                                




1. Nation, Kultur und Identität 
Am 11. März 1882 hielt Ernest Renan einen Vortrag an der Sorbonne, in dem er auf das 
Wesen der Nation einging. Er wies darauf hin, dass das klassische Altertum Nationen in 
unserem Sinn nicht kannte und versuchte in Folge eine Definitionsmöglichkeit des Begriffes 
zu schaffen13. Weder der feudale Ursprung, noch Ethnographie, Sprache, Religion, 
Interessengemeinschaft oder Geographie schienen als grundlegende Faktoren geeignet zu 
sein. Renan kam zur Schlussfolgerung: 
Eine Nation ist ein geistiges Prinzip, das aus tiefreichenden 
Verbindungen der Geschichte resultiert, eine spirituelle Familie, nicht 
eine durch eine bestimmte Bodenbeschaffenheit gebildete Gruppe. 
[…] 
Eine Nation ist eine Seele, ein geistiges Prinzip. Zwei Dinge, die in 
Wahrheit nur eins sind, machen diese Seele, dieses geistige Prinzip 
aus. […] Das eine ist der gemeinsame Besitz eines reichen Erbes an 
Erinnerungen, das andere das gegenwärtige Einvernehmen, der 
Wunsch zusammenzuleben, der Wille, das Erbe hochzuhalten, […] ist 
die Nation der Endpunkt einer langen Vergangenheit von 
Anstrengungen, Opfern und Hingabe.14 
Renan sah die Nation als geistiges Prinzip, welches auf einer gemeinsamen Geschichte 
aufbaut. Er betrachtete sie als Resultat der Vergangenheit, welche durch Kämpfe 
(„Anstrengungen, Opfern und Hingabe“) geprägt war. Andererseits sprach er von der Nation 
als „großer Solidargemeinschaft“15, die die Vergangenheit voraussetzt und auf ihr aufbaut, sie 
aber auch ständig hinterfragt und zuvor getroffene Übereinkünfte auf Relevanz in der 
Gegenwart überprüft. Der Gedanke Renans, die Nation als geistiges Prinzip zu sehen, soll als 
Ausgangspunkt für die weitere Auseinandersetzung dienen und zugleich auf die Problematik 
der Definition von Nation, Kultur und Identität verweisen. 
Etwa hundert Jahre später definiert Benedict Anderson die Nation als ein vorgestelltes 
Prinzip. 
Sie [die Nation] ist eine vorgestellte politische Gemeinschaft – 
vorgestellt als begrenzt und souverän. 
Vorgestellt ist sie deswegen, weil die Mitglieder selbst der kleinsten 
Nation die meisten anderen niemals kennen, ihnen begegnen oder 
auch nur von ihnen hören werden, aber im Kopf eines jeden die 
Vorstellung ihrer Gemeinschaft existiert.16 
                                                
13 Vgl. Renan 1995, S.42-55. 
14 Renan 1995, S.56. 
15 Ebd., S.57. 
16 Anderson 2005, S.15. 
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Er setzt somit die Idee des geistigen Prinzips fort und führt gleichzeitig ein wichtiges Element 
ein: die Politik. Die Nation ist, nach Anderson, ein vorgestelltes Konzept, welches nicht nur 
die politische Gemeinschaft definiert, sondern durch das geschaffene 
Zusammengehörigkeitsgefühl auch die Durchsetzung politischer Ziele erleichtert.  
Giménez und Héau setzen bei dem Konzept Benedicts an, erweitern es allerdings durch jenes 
Oomens, der dem Territorium bei der Bildung der Nation eine wesentliche Rolle zukommen 
lässt17. 
Entendemos por nación una „comunidad política imaginada”, fundada 
en un legado cultural supuestamente compartido y asentada en una 
porción de territorio que se define y se vive como “patria” (ancestral o 
adoptada).18 
Oomen unterscheidet in seiner Erläuterung allerdings das nationale Territorium als „entidad 
cultural“ vom staatlichen als „entidad legal“19. Würden diese beiden Gebiete übereinstimmen, 
könnte man von einem „Estado-nación“ sprechen. Dies ist allerdings heute kaum möglich, da 
die meisten Staaten, wie Oomen selbst meint, multinational, polyethnisch oder eine 
Kombination aus beiden sind. Wenn Oomen vom nationalen Territorium als kulturelle 
Vereinigung schreibt, führt er einen neuen Faktor ein, nämlich jenen der Kultur. Auch Ernest 
Gellner ist der Meinung, dass zwei Personen nur dann einer Nation angehören, wenn sie 
dieselbe Kultur teilen, wobei unter Kultur hier ein System von Ideen, Assoziationen und die 
Art des Verhaltens und der Kommunikation verstanden wird20. Des Weiteren müssen sich die 
Mitglieder einer Nation gegenseitig auch als solche aufgrund von Überzeugung, Loyalität und 
Solidarität anerkennen. Mit Gellners Aussage trifft man auf ein wesentliches Problem, 
nämlich dass sich eine Nation dieselbe Kultur teilen muss. Die Schwierigkeit besteht in der 
Frage, ob in einer Nation wirklich nur eine Kultur existiert. Ist Mexiko ein „Estado-nación“? 
Es evidente también que existen muchos Méxicos, y que somos un 
país plural en donde cohabitan modos de cultura distintos.21 
Bereits die Politik- und Kommunikationswissenschaftlerin Luz Casas Pérez weist hier auf die 
verschiedenen Formen von Kultur hin, die in Mexiko vorherrschen. Doch die Problematik ist 
tiefgreifender und es stellt sich die Frage: Wie kann Kultur überhaupt definiert werden? 
[…] la cultura nacional de un país, en su significado más amplio es el 
conjunto de valores inmanentes a la colectividad, resultado de un 
proceso histórico de transformaciones sociales en el que se han creado 
vínculos, intereses y símbolos de identificación comunitaria que 
involcran a todos los sectores y clases sociales, posean o no 
                                                
17 Vgl. Giménez/Héau 2005, S.82-84. 
18 Giménez/Héau 2005, S.82. 
19 Vgl. ebd., S.82-84. 
20 Vgl. Schrenk 2006, S.22-23. 
21 Luz Casas Pérez 2005, S.199. 
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conciencia de ellos. La cultura nacional la conforman el gobierno, 
trabajadores, empresarios, profesionistas, intelectuales, estudiantes y 
artistas, así como mestizos, blancos y etnias diversas. Así se congrega 
una interesante y compleja heterogeneidad social que se conoce como 
cultura plural.22 
Mit diesem Zitat von Ramírez Godoy wird zugleich das nächste Problem aufgeworfen. Nicht 
nur der Begriff „Kultur“ im Allgemeinen ist zu klären, sondern auch jener der 
„Nationalkultur“, die oft mit der Volkskultur und Folklore gleichgesetzt wird. Doch kann man 
wirklich vereinheitlichend von der Kultur einer Nation sprechen? Allein durch die sozialen 
Schranken zwischen den einzelnen Klassen, ist dies schwierig. Die Reichen identifizieren sich 
nicht mit der Kultur der Mittelschicht oder der Armen und umgekehrt. Im Falle Mexikos 
weist Ramírez Godoy darauf hin, dass die prähispanischen Kulturen oft als Kern der 
nationalen Identität gesehen werden, gleichzeitig geht man aber nicht auf die Jahrhunderte des 
spanischen Vizekönigreichs ein und schließt auch die indigene Bevölkerung aus23. Octavio 
Paz stellt fest, dass oft jeglicher Ursprung abgelehnt und verneint wird.  
El mexicano no quiere ser ni indio, ni español. Tampoco quiere 
descender de ellos. Los niega. Y no se afirma en tanto que mestizo, 
sino como abstracción: es un hombre. Se vuelve hijo de la nada. Él 
empieza en sí mismo.24 
Zur Klärung des Begriffs der Kultur ist es sinnvoll, sich zuerst mit Edward Said 
auseinanderzusetzen. Ihm zufolge meint das Wort „Kultur“ einerseits „jene Praktiken der 
Beschreibung, Kommunikation und Repräsentation, die relative Autonomie gegenüber dem 
ökonomischen, sozialen und politischen Sektor genießen und sich häufig in ästhetischen 
Formen kleiden“25. Andererseits ist es „ein Konzept der Verfeinerung und Erhebung, das 
Reservoir jeder Gesellschaft ‚an Bestem’, was je erkannt und gedacht worden ist“26. 
Gleichzeitig macht er aber auch darauf aufmerksam, dass diese zweite Idee die Verehrung der 
eigenen Kultur nach sich zieht und die Vorstellung fördert, dass sie vom Alltäglichen strikt 
geschieden sei. An dieser Stelle ist anzumerken, dass nicht nur Kunst, Musik, Literatur etc. 
Teil der Kultur sind, sondern auch Kleidung, Speisen, Sport etc. dazuzählen. Daher kann der 
Überbegriff Kultur, der im weitesten Sinne alles bezeichnet, das „der Mensch geschaffen hat, 
was also nicht naturgegeben ist“27, wiederum in Untergruppen, wie Hoch-, Alltags-, Populär- 
oder Massenkultur unterschieden werden. So bezieht sich die Alltagskultur auf Praxisformen, 
                                                
22 Ramírez Godoy 2003, S.55. 
23 Vgl. ebd., S.62. 
24 Paz 1976, S.96. 
25 Said 1994, S.14. 
26 Ebd., S.15-16. 
27 Brockhaus 2006, Bd. 16, S.61. 
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Lebensstile und Gegenstände des Alltags28. Zu ihr gehören Alltagssprache, 
Alltagsgewohnheiten, Arbeit, Formen, in denen Menschen ihre Freizeit verbringen, Mode, 
Essen und Trinken, Bräuche, Feste etc. Der Begriff selbst überschneidet sich wiederum mit 
der Massen- und der Populärkultur. Während sich die Massenkultur auf die Kulturgüter und 
Unterhaltungsformen (Kino, Diskothek, usw.) der „Masse“ der Bevölkerung bezieht, 
bezeichnet die populäre Kultur die Beschäftigung mit „massenhaft produzierten, medial 
vermittelten Unterhaltungs-, Gebrauchs- und Kulturgütern, die die überwiegende Zahl der 
Menschen ansprechen“29. Ramírez Godoy unterteilt die Populärkultur in „cultura material“ 
(Lebensweise, Transport, Kleidung, Speisen, etc.), „cultura social“ (Interaktion im täglichen 
Leben, wie Feste, Sport und Spiel) und „cultura espiritual“ (religiöser Glauben, Mythen, 
Legenden, etc.)30. Populärkultur und Hochkultur schließen einander nicht aus, sondern 
beeinflussen sich gegenseitig. Bereits hier wird deutlich, dass die Unterscheidungen 
problematisch sind, da es zu verschiedenen Überschneidungen kommt, weswegen die 
einzelnen Bereiche nicht für sich alleine stehen, sondern vielmehr im Zusammenspiel zu 
verstehen sind. 
Bei der Schwierigkeit der Definition der mexikanischen Kultur kann auf die 
Postkolonialismusdebatte zurückgegriffen werden. Said schreibt, dass es beim Austausch 
zwischen Europäern und den „Anderen“, der vor einem halben Jahrhundert begann, die 
einzige Idee, die sich nicht verändert hat, jene sei, dass es ein „wir“ und ein „sie“ gibt, die 
feststehen und unanfechtbar sind31. Aus diesem Prinzip, das ebenso in Mexiko seine 
Anwendung findet, entsteht die Frage: Kann eine Gesellschaft, Kultur oder Identität homogen 
sein? Saids Antwort lautet wie folgt: 
Alle Kulturen sind, zum Teil aufgrund ihres Herrschaftscharakters, 
ineinander verstrickt, keine ist vereinzelt und rein, alle sind hybrid, 
heterogen, hoch differenziert und nicht monolithisch.32 
Somit sind Kulturen keineswegs autonome Gebilde. Said behauptet sogar, dass sie tatsächlich 
mehr „Fremdes“ aufnehmen, als sie bewusst ausschließen33. 
Aber die Geschichte aller Kulturen ist die Geschichte kultureller 
Anleihen. Kulturen sind nicht undurchlässig; […] Kultur ist eben 
keine Angelegenheit von Eigentum und von Entlehnung mit absoluten 
Schuldnern und Gläubigern, sondern ein Wechselspiel von 
                                                
28 Vgl. Brockhaus 2006, Bd.1, S.570-571. 
29 Vgl. Brockhaus 2006, Bd.17, S.802; Brockhaus 2006, Bd.21, S.750-751. 
30 Vgl. Ramírez Godoy 2003, S.97-100.  
31 Vgl. Said 1994, S.30. 
32 Said 1994., S.30. 
33 Vgl. ebd., S.51. 
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Aneignungen, Erfahrungen und Abhängigkeiten. Das ist eine 
universale Regel.34 
Nichtsdestotrotz sollte laut Ramírez Godoy nicht die moralische Stärke unterschätzt werden, 
mit der die Einwohner ihre Bräuche und ihren Glauben schützen und erhalten35. Einflüsse 
anderer Kulturen würden zwar zugelassen werden, sodass die eigene Kultur bereichert wird, 
aber die essentiellen Werte würden dabei nicht ersetzt werden.  
Wie Kulturen einander genau beeinflussen ist kaum zu klären, allerdings können anhand 
einiger Anhaltspunkte Einflüsse deutlich und sichtbar gemacht werden, wie sich im Laufe der 
Arbeit zeigen wird. Wichtig ist es, an diesem Punkt festzuhalten, dass Kulturen nie homogen 
sind und dass Nationen nicht auf eine einzige Kultur reduziert werden können. Ebenso sollte 
man sich auch der Gefahr bewusst sein, eine genaue Definition einer Nation oder einer Kultur 
zu formulieren, da man unter Umständen versucht ist, offizielle Versionen, wie jene des 
politischen Staates, zu reproduzieren36. Aus diesem Grund werden nachfolgende 
Überlegungen keine Definition von Kultur darstellen, sondern vielmehr die Vielschichtigkeit 
des Begriffes und die damit verbundenen Verwendungsmöglichkeiten verschiedener 
Instanzen verdeutlichen.  
1.1. Die Geschichte Mexikos im 20. und 21. Jahrhundert 
In diesem Abschnitt sollen die geschichtliche Entwicklung Mexikos im 20. Jahrhundert bis 
ins beginnende 21. Jahrhundert und die Rolle der identitätsbildenden Prozesse zur Bildung 
einer Nation erläutert werden. 
Nach der Unabhängigkeit Mexikos 1821 folgte in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
eine politische Instabilität, die durch den Krieg mit den USA (1846 – 1848), die ständigen 
Interventionen europäischer Großmächte und die Errichtung des mexikanischen Kaiserreichs 
unter den Habsburgern (1864 - 1867) hervorgerufen wurde. Außerdem kreierte die 
Unabhängigkeit laut Bonfil Batalla eine neue soziopolitische Einheit37. Die Einwohner 
Mexikos verwandelten sich in die alleinigen Besitzer und Nutznießer des ganzen Erbes und 
aller Reichtümer, die das Land zu bieten hatte. Diese neue Entwicklung zwang sie nun, ein 
nationales Projekt zu definieren, das festlegen sollte, wer eigentlich die Bürger Mexikos 
waren. Außerdem war man sich im späten 19. Jahrhundert einig, und dies war eine 
                                                
34 Said 1994, S.296. 
35 Vgl. Ramírez Godoy 2003, S.65. 
36 Vgl. Giménez/Héau 2005, S.84. 
37 Vgl. Bonfil Batalla 2006, S.149. 
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Entwicklung, die sich im 20. Jahrhundert fortsetzen sollte, dass die Nation geeint und 
homogen auftreten müsse, um sich auch in Zukunft durchsetzen zu können38.  
1876 kam General Porfirio Díaz, unterstützt durch die „pueblos“, an die Macht39. Um sich die 
Unterstützung der Bauern zu sichern, hatte er zuvor das „municipio libre“ (selbstverwaltete 
Gemeinschaften) versprochen, hielt dies nach seiner Machtübernahme aber nicht40. Außerdem 
wurde unter ihm die Landwirtschaft verstärkt kommerzialisiert und die Großgrundbesitzer 
konnten ihr Eigentum ausweiten, wodurch die Kleinbauern an Boden verloren. Damit setzte 
ein Marginalisierungs- und Proletarisierungsprozess auf dem Land ein. Diese 
Handlungsweisen des autoritären Regimes des Generals, der von 1876 bis 1880 und von 1884 
bis 1911 Präsident Mexikos war, provozierten den Ausbruch der Revolution41.  
1.1.1. Revolution 
Bei den geschichtlichen Abläufen der Revolution zwischen 1910 und 1920 kann man laut 
Tobler von vier Hauptphasen sprechen42. Die Erste, von 1910 bis 1913, beinhaltet die 
maderistische Erhebung und die Präsidentschaft Maderos. Die aufständischen Maderisten 
konnten die Armee von General Porfirio Díaz besiegen und Madero wurde Präsident einer 
neuen, demokratisch ausgerichteten Regierung. 1913 begann die zweite Phase mit dem Sturz 
Maderos durch Huerta, der die neoporfiristische Restauration einleitete. Ein Bürgerkrieg 
folgte, der durch zwei regional unterschiedliche Revolutionsbewegungen, der „Revolution des 
Nordens“ und der „Revolution des Südens“ geprägt war, deren Zusammenhalt nur auf dem 
gemeinsamen Kampf gegen das Huerta-Regime basierte. Die Soldaten der nördlichen 
Revolutionsarmee waren Viehhüter, Fuhrknechte, Arbeiter, Kleinbauern, usw., denen es 
gelang die Armee Huertas 1914 zur Aufgabe zu zwingen. Ihnen ging es weniger um eine 
Sozialrevolution als vielmehr um größeren politischen Einfluss. In der dritten Phase der 
Revolution, 1915 und 1916, kam es zum Bürgerkrieg zwischen den einst vereinten Lagern. 
Die „Revolution des Südens“, die Konventionisten, war eine Bauernerhebung unter Emiliano 
Zapata, die vor allem agrarreformerische Ziele verfolgte und die alten agrarischen 
Besitzverhältnisse für Kleinbauern wiederherstellen wollte. Die nördlichen 
Konstitutionalisten gingen bei diesem Konflikt schlussendlich als Sieger hervor und erließen 
1917 eine neue Verfassung, in der ein neues Arbeitsrecht, die Reduktion des 
Großgrundbesitzes und die Verstaatlichung der Bodenschätze festgelegt wurden. 
                                                
38 Vgl. Schrenk 2006, S.8. 
39 Die Bauern verwendeten das Wort „pueblos“ als Synonym für die Nation. 
40 Vgl. Giménez/Héau 2005, S.96. 
41 Vgl. Tobler 2004, S.67. 
42 Vgl. ebd., S.68-75. 
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Im Zusammenhang mit der genaueren Betrachtung der historischen Abläufe, ist laut Edward 
Said „die Art und Weise, wie wir die Vergangenheit begreifen oder darstellen“43, prägend für 
unser Verständnis und unsere Ansicht der Gegenwart. Aus diesem Grund wurde die 
Geschichte oftmals von der Politik herangezogen, um identitätsbildende Vorgänge 
auszulösen. Bei ausführlicher Auseinandersetzung wird dadurch aber ebenso der manipulative 
Charakter dieses Prozesses deutlich, da Geschehnisse oft missbraucht und verfälscht wurden. 
Auch Mexiko zog zur „Bildung der Nation“ die eigene Geschichte heran, ein Prinzip, das bis 
heute immer wieder angewandt wird. Dabei wurden von der offiziellen Geschichtsschreibung 
allerdings die unbequemen Themen aus der Vergangenheit und den Biografien der 
Nationalhelden gestrichen, wodurch diese sozusagen in Symbole verwandelt wurden, die vom 
Staat glorifiziert und zur Identitätsstiftung eingesetzt wurden44. Andererseits wurden bei den 
historischen Feinden die nicht zur Politik des Staates passenden Elemente hervorgehoben und 
als „staatsfeindlich“ propagiert. Folglich wurde die offizielle Geschichte mit symbolträchtigen 
Elementen gefüllt, was u.a. an der häufigen Verwendung des Begriffs „Revolución mexicana“ 
deutlich wird. In politischen Diskursen, wie bei Debatten der Abgeordneten, verwies man 
zwischen 1952 und 1994 18.592 Mal, also 442 Mal im Jahr, darauf45. 
Der politische Diskurs der Revolution identifizierte das „Volk“ als essentiellen Protagonisten, 
das davon auch am meisten profitieren sollte46. Die Volkskultur wurde immer mehr zur 
Nationalkultur und es kam zur Identifikation mit drei Elementen, „lo popular, lo mexicano y 
lo nacional“. Unter diesem Gesichtspunkt ist es wichtig, eine Unterscheidung zwischen dem 
Begriff der Nation und dem des Nationalismus zu treffen. Für Villegas ist das erste eine 
historische, soziale Realität, während das zweite ein Zusammenschluss von Ideen und 
Gefühlen zu dieser Nation ist47. Von der Bezeichnung Realität im Zusammenhang mit Nation 
sollte Abstand genommen werden, da es sich vielmehr um ein vorgestelltes Konzept handelt, 
wie bereits zu Beginn erläutert wurde. Ideen und Gefühle spielen beim Nationalismus eine 
wesentliche Rolle, da diese oft von der politischen Führung erzeugt werden, um ein 
bestimmtes Ziel zu erreichen. Der mexikanische Ethnologe Jesús Antonio Machuca meint, 
dass der Nationalismus dazu dient, die Gesellschaft rund um das Projekt eines speziellen 
Sektors der aufsteigenden politischen Elite zusammenzuhalten48. Das verwendete 
nationalistische Ideal Mexikos, die „mexicanidad“, war repräsentativ und konnte somit von 
                                                
43 Said 1994, S.37. 
44 Vgl. Rosas 2006, S.16. 
45 Vgl. ebd., S.17. 
46 Vgl. Pérez Montfort 2005, S.72-73. 
47 Vgl. Villegas 1986, S.389. 
48 Vgl. Machuca 2005, S.139. 
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der Regierung als Vorwand zur Schaffung einer nationalen Einheit genutzt werden. Dies war 
sowohl nach der Revolution als auch Ende des 19. Jahrhunderts der Fall. Giménez und Héau 
weisen darauf hin, dass meist nicht nur von einem Nationalismus gesprochen werden kann, 
sondern vielmehr von verschiedenen Nationalismen, die innerhalb einer Nation bestehen49. 
Durch die Etablierung des Nationalismus soll eine nationale Identität und Loyalität geschaffen 
werden, damit der Staat bzw. die Regierung gerade in Zeiten der Krise nicht hinterfragt wird. 
Wie gerade erwähnt, deckt sich ein Nationalismus aber nicht mit den Bedürfnissen eines 
ganzen Volkes, weswegen Paz auch darauf hinweist, dass das staatliche Projekt der Bildung 
einer mexikanischen Nation durch den postrevolutionären Staat nur das Projekt einer 
Minderheit war, das auf die Gesamtbevölkerung übertragen werden sollte50. Es wurde von der 
städtischen Gesellschaft eingeführt und obwohl man sich auf die geschichtlichen 
Gemeinsamkeiten und den gemeinsamen Kampf berief, konnten in Wirklichkeit nicht die 
gesamten mexikanischen Einwohner erreicht werden.  
La nación mexicana es el proyecto de una minoría que impone su 
esquema al resto de la población, en contra de otra minoría 
activamente tradicional.51 
La historia de México es la del hombre que busca su filiación, su 
origen.52 
Neben dem Projekt der Nation, spiegelt sich im 20. Jahrhundert in allen Bereichen, auch in 
der Kunst, die Suche nach der Herkunft, nach der Abstammung wider.  
Toda la historia de México, desde la conquista hasta la Revolución, 
puede verse como una búsqueda de nosotros mismos, deformados o 
enmascarados por instituciones extrañas, y de una Forma que nos 
exprese. [...]53 
Nuestra historia independiente, desde que empezamos a tener 
conciencia de nosotros mismos, noción de patria y de ser nacional, es 
ruptura y búsqueda. Ruptura con la tradición, con la Forma. Y 
búsqueda de una nueva Forma, capaz de contener todas nuestras 
particularidades y abierta al porvenir. [...] La Revolución fue un 
descubrimiento de nosotros mismos y un regreso a los orígenes, 
primero; luego una búsqueda y una tentativa de síntesis, abortada 
varias veces; incapaz de asimilar nuestra tradición, y ofrecernos un 
nuevo proyecto salvador, finalmente fue un compromiso.54 
Laut Paz war die Revolution die Suche nach einer neuen Form des Seins, die zuerst das 
eigene Selbst entdecken und dieses mit dem Ursprung des Landes in Verbindung setzen 
                                                
49 Vgl. Giménez/Héau 2005, S.105. 
50 Vgl. Paz 1976, S.139. 
51 Paz 1976, S.139. 
52 Ebd., S.23. 
53 Ebd., S.179. 
54 Ebd., S.181. 
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sollte. Sie war der Versuch, sich in die eigene Vergangenheit zu reintegrieren55. Dies wird vor 
allem durch die Betonung des indigenen Ursprungs und der Verbindung zu diesem durch das 
Mestizische offensichtlich. Die Einbindung der Geschichte des Landes war ein wichtiger 
Punkt im politischen Programm jener Zeit.  
Die Revolution von 1910 bis 1920 prägt die Geschichte Mexikos bis heute. Rosas verweist 
allerdings darauf, dass die Revolution nicht die Erlösung war, die sie einst versprochen hatte.  
El monumento a la Revolución es la máxima representación del 
fracaso histórico de México en el siglo XX. En él se refleja el fallido y 
desigual proyecto nacional del porfiriato y el derrotero de corrupción e 
impunidad que siguió el movimiento revolucionario iniciado en 1910. 
La dictadura de Díaz condujo al país a una guerra civil sin 
precendentes; la revolución, a una situación que por momentos ha 
tocado los límites del caos.56 
1.1.2. Postrevolutionäres Staatsprojekt 
Nach der Revolution kreierten vor allem Historiker und Philosophen das Konzept der 
„mexicanidad“, die die geeinte nationale Kultur Mexikos darstellen sollte57. Diese ist im 
Zusammenhang mit José Vasconcelos „raza cósmica“ zu sehen, die im Mestizen den neuen 
lateinamerikanischen Menschen sah und die Spaltung zwischen indigener und kreolischer 
Bevölkerung als aufgehoben betrachtete58. Ein perfekter Zustand wurde repräsentiert und 
propagiert, der die Nation unter dem Begriff der „mexicanidad“ einen sollte. Laut Paz war es 
aber vielmehr eine Art nicht man selbst zu sein59. Auf dieses Phänomen wird später noch 
Bezug genommen. Zunächst soll die politische Entwicklung nach der Revolution erläutert 
werden. 
In den Jahren zwischen 1920 und 1940 kam es zu einem institutionellen Wandel des Staates, 
der Wirtschaft und der Gesellschaft, der grundlegend für das später folgende „milagro 
mexicano“ war.  
1929 wurde die PNR, die Partido Nacional Revolucionario, als Verband militärischer und 
politischer Führer rund um General Plutarco Elías Calles gegründet. Paz sieht in der 
Gründung nicht die Einführung eines neuen Programms, sondern vielmehr die Reduktion der 
Unruhen zwischen den Fraktionen und die Überwältigung der Aufständischen60. Rosas geht 
weiter und meint, dass ein antidemokratisches, autoritäres, korruptes, straffreies, politisches 
                                                
55 Vgl. ebd., S.157-158. 
56 Rosas 2006, S.137. 
57 Vgl. Schütze 2004, S.243. 
58 Vgl. Vasconcelos, José, La Raza Cósmica. Misión de la raza iberoamericana. Notas de viajes a la América 
del Sur, Barcelona: Agencia Mundial de Librería, 1926, 
URL:http://www.filosofia.org/aut/001/razacos.htm[28.02.2009]. 
59 Vgl. Paz 1976, S.183. 
60 Vgl. ebd., S.255. 
 16 
System geschaffen wurde, dessen Ursprung und Rechtfertigung nur im Kampf gegen Porfirio 
Díaz und Victoriano Huerta bestand und welches gleichzeitig alle eigenen Schandtaten unter 
den Teppich kehrte61. Nichtsdestotrotz kam es vor allem in den ersten Jahren nach der 
Parteigründung zu einem enormen wirtschaftlichen Aufschwung. Während der 
Präsidentschaft Obregóns, 1920 bis 1924, und jener Calles’, 1924 bis 1928, stand die 
Konsolidierung des spätrevolutionären Staates im Vordergrund62. Erst als Lázaro Cárdenas 
(1934-1940) Präsident war, kam es zu einer sozialen Revolution durch wirtschaftliche und 
gesellschaftliche Veränderungen. 1938 änderte er den Namen der Partei in Partido de la 
Revolución Mexicana (PRM) und mit ihm auch das bis dahin verfolgte Programm63. Er schuf 
eine sozial breit gefächerte Basis, in die Arbeiter, Bauern und Militärs aufgenommen wurden. 
Die traditionelle „hacienda“ wurde aufgelöst und fast die Hälfte des Ackerlandes an die 
Bauern verteilt64. Des Weiteren wurden die Bodenschätze einer nationalen Kontrolle 
unterzogen und die Arbeiter profitierten aus dem losen Bündnis zwischen Staat und 
Gewerkschaften. 
In der Zeit zwischen 1940 und 1950 endete die Revolution65. Ab diesem Zeitpunkt wurden 
wirtschaftliche Entwicklung und Industrialisierung zu den Hauptzielen der Regierung. Der 
Initiator dieser neuen Politik war Miguel Alemán, der von 1946 bis 1952 Präsident Mexikos 
war und gleich zu Beginn seiner Amtszeit der Partei ihren heutigen Namen, Partido 
Revolucionario Institucional (PRI), gab. 
Für Paz spiegeln sich in den drei Namen der Partei die drei Momente des modernen Mexikos 
wider: die Schaffung des Staats, die soziale Reform und die wirtschaftliche Entwicklung66. 
Weiters erklärt er, dass diese Tendenzen nie von der Partei, sondern vielmehr von den 
Präsidenten und ihren Beratern ausgingen. Die Partei war schlicht und einfach ein 
bürokratisches Organ, welches die politische Herrschaft durch die Kontrolle und 
Manipulation der Volksgruppen und durch die Lenkung der Arbeitergewerkschaften, 
Bauernverbände und der Mittelschicht sicherte. Auch Paz’ Bewertung der PRI fällt nicht 
positiv aus. 
En México no hay más dictadura que la del PRI y no hay más peligro 
de anarquía que el que provoca la antinatural prolongación de su 
monopolio político.67 
                                                
61 Vgl. Rosas 2006, S.14. 
62 Vgl. Tobler 2004, S.75-76. 
63 Vgl. Paz 1976, S.255-256. 
64 Vgl. Tobler 2004, S.77. 
65 Vgl. Paz 1976, S.256. 
66 Vgl. ebd., S.256. 
67 Paz 1976, S.261. 
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In den ersten Jahren dieses politischen Monopols kam es im Rahmen der Industrialisierung zu 
einem hohen wirtschaftlichen Wachstum, einem raschen sozialen Wandel und zu einer 
politisch-gesellschaftlichen Stabilität – das so genannte „milagro mexicano“ entstand68. Unter 
Miguel Alemán wurden die Gewerkschaften dem Staat unterworfen. Die PRI hatte die völlige 
Vormachtsstellung und forcierte Beziehungen zu einheimischen und ausländischen 
Unternehmern, wodurch auch der wirtschaftliche Wohlstand wuchs. Allerdings bereicherten 
sich die Politiker mit der Zeit immer mehr und die Korruption stieg. Ende der 1960er Jahre 
geriet die institutionalisierte Revolution mehr und mehr ins Wanken und die brutale 
Niederschlagung einer friedlichen Studentendemonstration 1968 stürzte die Regierung 
endgültig in die Krise. Am 2. Oktober kam es zu einer Versammlung von Studenten auf dem 
Plaza de Tlatelolco (Mexiko Stadt), die sich gegen die Besetzung der Universität und des 
Polytechnischen Instituts durch das Heer richtete69. Das Militär ging mit voller Härte gegen 
die Studenten vor, wobei es zu Hunderten Toten, Tausenden Verletzten und zahlreichen 
Verhaftungen kam. Durch dieses Ereignis wurden die Bemühungen einer aufstrebenden 
Studentenbewegung vollkommen niedergeschlagen. 
In den siebziger und achtziger Jahren verschlechterte sich die wirtschaftliche Lage bis sich der 
Staat 1982 nicht mehr aus den Schulden retten konnte und eine wirtschaftliche Depression 
folgte70. 
Um Mexiko wieder zu stärken, setzte Carlos Salinas (1988-1994) auf ein altbewährtes 
Prinzip: die Schaffung einer „nationalen Identität“. 
Sie [die Wissenschaft] geht davon aus, dass Identität ein Konstrukt ist, 
das sich permanent in Auseinandersetzung mit seiner sozialen Umwelt 
neu definiert. Identität setzt sich demnach nicht nur aus verschiedenen 
kulturellen Gegebenheiten eines Individuums zusammen, vielmehr 
konstituiert sie sich erst relational in sozialen Gruppen.71 
Wenn man nun davon ausgeht, dass sich die Identität relational zu sozialen Gruppen 
konstituiert, ist diese auch von außen beeinflussbar und kann somit auch als Machtmittel, wie 
es bereits zuvor erwähnt wurde, missbraucht werden. Dafür schuf Salinas mit Hilfe der 
Erziehung und der Kultur eine „nationale Identität“72. Es kam zu einer intensiven 
Bildungsinitiative und das zivile Bewusstsein wurde durch die Betonung der eigenen 
Geschichte gestärkt. Salinas versuchte in seiner Amtszeit nun einerseits den nationalen 
                                                
68 Vgl. Tobler 2004, S.77-79. 
69 Vgl. Paz 1976, S.251. 
70 Vgl. Tobler 2004, S.79. 
71 Schrenk 2006, S.9. 
72 Vgl. Díaz Arciniega 2004, S.399/410. 
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Zusammenhalt zu fördern und andererseits natürlich auch seine Macht in gewisser Weise zu 
legitimieren. 
In den neunziger Jahren nahm die lange Vormachtstellung der PRI immer mehr ab. Vor allem 
Ernesto Zedillo, Präsident von 1994 bis 2000, verlor immer mehr Stimmen. Ausschlaggebend 
dafür war sicherlich die wirtschaftliche und politische Krise von 1994 und 199573. In diesen 
Jahren kam es zur Ermordung des PRI-Präsidentschaftskandidaten Luis Donaldo Colosio, bei 
der es schien, dass sich die eigene Partei politischer Kräfte mit Reformabsichten entledigen 
wollte74. Außerdem besetzten am 1. Januar 1994 etwa 500 Anhänger einer bis dahin der 
Öffentlichkeit unbekannten Guerillabewegung, das so genannte „Ejército Zapatista de 
Liberación Nacional“ (EZLN), mehrere Dörfer und Städte von einem der ärmsten 
Bundesstaaten Mexikos, wodurch der Aufstand von Chiapas begann75. Bereits am nächsten 
Tag übernahm die mexikanische Bundesarmee mittels massiven Gewalteinsatzes wieder die 
Kontrolle. Seit diesen Geschehnissen hat allerdings die Gewalt in Chiapas kein Ende 
gefunden. Bis 1997 waren 1500 Opfer zu beklagen. Während von der EZLN anfangs Land, 
Bildung, Gesundheitsversorgung, Freiheit, Gerechtigkeit und Demokratie gefordert wurden, 
spielen heute vor allem die Kritik am Neoliberalismus und der Kampf um Autonomierechte 
für die indigene Bevölkerung Mexikos eine zentrale Rolle. Nach der Bildung der 
Zapatistischen Front der Nationalen Befreiung 1996, konnte im Abkommen von San Andrés 
die Anerkennung der Selbstbestimmungsrechte der indigenen Völker, indigener Formen der 
Konfliktregelung und die Selbstverwaltung mit der Regierung ausgehandelt werden. 
Aufgrund all dieser Ereignisse gewannen im Laufe der 90er-Jahre allmählich Kandidaten der 
anderen Parteien bei Wahlen in Bundesstaaten und Städten. 1997 verlor die PRI die absolute 
Mehrheit im Abgeordnetenhaus und 2000 die relative Mehrheit76. Dadurch endete die über 70 
Jahre andauernde Vormachtstellung der PRI und Vicente Fox Quesada wurde als Kandidat 
der Opposition, der Partido Acción Nacional (PAN), zum Präsidenten ernannt. Allerdings 
konnte er nicht den zu Beginn gestellten Erwartungen gerecht werden, da er einerseits seine 
eigene Partei zu wenig in die Regierungsarbeit einband und andererseits nicht allzu glücklich 
mit der Opposition umging77. Außerdem verfügte die PAN weder im Senat, noch im 
Abgeordnetenhaus über eine Mehrheit, sodass ein Politikwechsel einer überparteilichen 
Lösung bedurft hätte78. 
                                                
73 Vgl. Tobler 2004, S.80-81. 
74 Vgl. Franke 2004, S.184. 
75 Vgl. Gabbert 2004, S.363-371. 
76 Vgl. Horn 2004, S.118. 
77 Vgl. Franke 2004, S.190-191. 
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Im Vorfeld der Präsidentschaftswahlen 2006 schien es, dass es wieder zu einem Wechsel an 
der Macht kommen sollte. Andrés Manuel López Obrador, der Kandidat der Coalición Por el 
Bien de Todos (PRD, PT, Convergencia) lag in den Umfragen weit vorne und der 
lateinamerikanische Trend zu einer linken Regierungsbildung schien sich mit ihm 
fortzusetzen79. Nichtsdestotrotz konnte sich der Kandidat der PAN, Felipe Calderón, 
schlussendlich doch hauchdünn mit 35,89 % zu 35,31 % durchsetzen. Auch wenn die 
Korrektheit der Wahl bezweifelt wurde, sprachen internationale Wahlbeobachter doch von 
einer zum größten Teil fairen Wahl. 
1.1.3. Umgang mit der indigenen Bevölkerung 
Bis zu diesem Zeitpunkt wurde der Umgang mit der indigenen Bevölkerung im Laufe der 
Geschichte Mexikos noch nicht genauer erläutert, obwohl gerade die indigene Bevölkerung in 
der Geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts oftmals als Kern für die nationale 
Identitätsbildung herangezogen wurde. Die indigenen Einwohner bilden einen wichtigen Teil 
des Identitätsdiskurses und der Frage nach Kultur in Mexiko. Wegen der Komplexität des 
Themas soll ihre Rolle in der Geschichte in diesem Abschnitt gesondert betrachtet werden, 
auch wenn generell keine Trennung in der Thematik zu ziehen ist.  
Grundsätzlich ist es wichtig darauf aufmerksam zu machen, dass man nicht von einer 
konkreten indigenen Bevölkerung sprechen kann, da es sich vielmehr um verschiedene 
Völker handelt, die im Laufe der Conquista unter den Begriff „Indio“ zusammengefasst und 
somit von den Spaniern als die sogenannten „Anderen“ klassifiziert wurden80. Vor der 
Eroberung hatte jedes Volk, das auf dem heutigen Territorium Mexikos lebte, eine eigene, 
klar definierte soziale und kulturelle Identität. Mit der neuen Klassifikation in ein „Wir, die 
Spanier“ und ein „die Anderen, die Indios“ wurden von den Eroberern zwei entgegengesetzte 
Pole geschaffen, die die Überlegenheit der Spanier zum Ausdruck bringen sollten. Oft wurde 
der Indigena nicht nur als unterlegen angesehen, sondern sogar als Inkarnation des Bösen 
selbst, wodurch wiederum die Christianisierung gerechtfertigt wurde81. 
Einen wichtigen Schritt in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der Situation der 
indigenen Bevölkerung stellt das Werk México profundo. Una civilización negada vom 
mexikanischen Anthropologen und Ethnologen Guillermo Bonfil Batalla dar, der symbolisch 
zwischen zwei Mexikos unterscheidet und der indigenen Bevölkerung eine wesentliche Rolle 
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Kunstgeschichte, WS 2005. 
 20 
in der Geschichte Mexikos zukommen lässt82. Einerseits existiert das „México profundo“, 
welches seine Wurzeln in einer Jahrtausende alten Zivilisation hat und welches die 
Entwicklung der mexikanischen Bevölkerung prägt. Auf der anderen Seite steht das „México 
imaginario“, das auf ein vorgestelltes Projekt anspielt und seine Inspiration in anderen 
Ländern, in der sogenannten „westlichen Welt“, sucht. Demnach kreieren und erneuern die 
Völker des „México profundo“ ständig ihre Kultur83.  
[…] la desindianización, esto es, la pérdida de la identidad colectiva 
original como resultado del proceso de dominación colonial. El 
cambio de identidad, sin embargo, no implica necesariamente la 
pérdida de la cultura india [...]84 
Por lo contrario, entre las culturas de estirpes mesoamericana y las 
sucesivas variedades de la civilización occidental que han aquirido 
hegemonía entre los grupos dominantes de la sociedad mexicana, no 
ha habido nunca convergencia sino oposición.85 
Bonfil Batalla kritisiert vor allem, dass immer ein kulturelles Projekt vorherrschte, welches 
der indigenen Bevölkerung vorschrieb, nicht sie selbst zu sein und das die historische Realität 
der gesellschaftlichen Bildung Mexikos leugnete86. Jegliche Normen, die heute noch 
vorgeben das Leben aller im Land zu regeln, sind auf der Grundlage des „México imaginario“ 
geschaffen worden, an dem nur eine Minderheit der Mexikaner, vor allem die städtische 
Oberschicht, teilhatte. Bonfil Batalla merkt weiters an, dass es, um als Mexikaner anerkannt 
zu werden, nicht reicht, in Mexiko geboren worden zu sein, sondern dass man sich auch der 
Kultur des „México imaginario“ angepasst haben muss. 
Bereits im 19. Jahrhundert strebte Mexiko nach Reichtum und der Moderne87. Um dieses Ziel 
zu erreichen wurde das „México profundo“ zurückgedrängt und das französische und 
nordamerikanische Modell herangezogen. Die indigene Bevölkerung war somit gezwungen 
sich an das neue, imaginierte System anzupassen. Sie sollten „zivilisiert“, „desindianisiert“ 
werden, d.h. vorgegebene Lebensformen, Sprache und Verhalten übernehmen, um somit 
„westlicher“ zu erscheinen. Man versuchte eine Vereinheitlichung zu erreichen, die keinerlei 
Rücksicht auf die unterschiedlichen Bedürfnisse der Völker nahm.  
Manuel Gamio, Gründer der ersten, 1917 entstandenen „Abteilung für Angelegenheiten der 
indigenen Bevölkerung“, die Teil des Agrarministeriums war, und Leiter des 
Interamerikanischen Indigenismus-Instituts ab 1942, setzte diese Politik fort88. In Forjando 
                                                
82 Vgl. Bonfil Batalla 2006.  
83 Vgl. ebd., S.11. 
84 Bonfil Batalla 2006, S.13. 
85 Ebd., S.101-102. 
86 Vgl. ebd., S.106-108. 
87 Vgl. ebd., S.156-158. 
88 Vgl. Krotz 2003, S.140. 
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Patria forderte er 1916 die Etablierung einer einheitlichen Identität als verbindendes Element 
für die Nation89. Unter dem Vorwand das eigentlich Eigene zu finden, griff er auf das 
europäische Modell, sowie auf die Kategorien Sprache und ethnische Einheit zurück, wodurch 
die indigene Bevölkerung vollkommen ausgeschlossen wurde. Weiters fragte er sich, warum 
die Ureinwohner die europäische Kultur nicht übernommen hätten und kam zu dem Schluss, 
dass sie aufgrund von historischen, sozialen, biologischen und geographischen 
Besonderheiten, nicht dazu fähig waren. Grundsätzlich meinte er aber, dass sich der 
„indígena“ der mexikanischen, also der mestizischen Identität zu fügen habe. Auch Präsident 
Cárdenas war noch der selben Meinung und sagte: „Nuestro problema indigena no está en 
conservar ‚indio’ al indio, ni en indigenizar a México, sino en mexicanizar al indio“90. 
Die ideologische Konzeption des mestizischen Mexikos der Revolution spricht dem „Indio“ 
eine etwas größere Bedeutung zu. Das Konzept sieht einerseits, dass die tief greifenden 
Wurzeln der mexikanischen Nationalität in der indigenen Vergangenheit liegen, und dass die 
nationale Geschichte in jener Zeit beginnt und dann durch die Conquista beendet wird. 
Andererseits wird aber das Mestizische als das wahre Mexikanische angesehen, da der 
Mestize sich die Geschichte durch eine Reihe von Kämpfen (Unabhängigkeit und Reform) 
erobert hat, um schlussendlich mit der Revolution den Kampf für immer zu beenden. Zu 
dieser Zeit wurde die Existenz der indigenen Bevölkerung zwar anerkannt und die Kultur 
miteinbezogen, allerdings bemächtigte man sich der Symbole nur um ein Bild des „Mestizen-
Landes“ zu konstruieren.  
Nichtsdestotrotz beginnt die Indigenismuspolitik Mexikos mit dem Ende der Revolution und 
lässt sich in verschiedene Phasen einteilen91. In der ersten Periode geht es vor allem um die 
Agrarreform und um das Erziehungswesen. Die inkorporationistische Phase dauert bis in die 
40er Jahre des 20. Jahrhunderts und ist durch eine geringe Wertschätzung der indigenen 
Bevölkerung geprägt. Nur im Bereich der Kunst wurde ein Beitrag gestattet. Auf die 
Inkorporationistische folgte die fast fünfzig Jahre andauernde Phase der integrationistischen 
Indigenismuspolitik, deren wichtigste Figur Gonzalo Aguirre Beltrán war. Dieser war Anfang 
der 70er Jahre Leiter des Nationalen Indigenismus-Instituts und gleichzeitig Staatssekretär für 
Volksbildung im Bundeserziehungsministerium. Die Haupttätigkeitsbereiche des 
Indigenismus-Instituts waren die Durchsetzung der Agrarreform, die Bildung, die 
medizinische Versorgung und die organisatorische, finanzielle, technische und kommerzielle 
                                                
89 Vgl. Schrenk 2006, S.37. 
90 Lázaro Cárdenas, zit. in: Schrenk 2006, S.37. 
91 Vgl. Krotz 2003, S.139-142. 
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Förderung agrar- und forstwirtschaftlicher sowie handwerklicher Aktivitäten. Beltrán selbst 
wollte den „Akkulturationsprozess“ beschleunigen. 
Darauf baue der Indigenismus auf, dessen erklärtes Ziel die 
„Integration“ sei, die verschiedenartig strukturierte Gesellschaften auf 
spannungsvolle Weise zusammenbinde. Dieser Akkulturations- 
beziehungsweise Integrationsprozess führe notwendigerweise zur 
Konsolidierung einer einzigen und einheitlichen Nationalgesellschaft 
und –kultur: „Alle Prozesse der Nationbildung[!] implizieren 
notwendigerweise die Assimilierung der heterogenen Gruppen durch 
eine von ihnen, die den Charakter der dominanten Nationalität erhält“. 
[…] 
Es ging in dem seit langem begonnenen, noch unvollendeten 
Kulturwandel um die Überwindung der für die indigenen 
Gemeinschaften typischen Subsistenzwirtschaft und ihre 
Einbeziehung in die durch Markt und Industrie gekennzeichnete 
Moderne, wofür deren Mitglieder neue Kenntnisse und Haltungen 
benötigten und traditionelle Strukturen umgebaut werden mussten.92 
Auch in diesem Konzept wurde auf die Bedürfnisse der indigenen Bevölkerung kaum 
eingegangen. Erneut ging es um Anpassung und Eingliederung. Aus diesen Gründen wurde 
die integrationistische Politik ab den 60er Jahren immer mehr kritisiert und es bildeten sich 
zwei verschiedene Linien heraus93. Eine davon sah den Indigenismus als zwanghafte 
„Verwestlichung“ und Zerstörung der indigenen Kultur und forderte die Autonomie der 
indigenen Völker und die Errichtung eines plurikulturellen Staatswesens. Die Zweite 
benannte den Indigenismus als kapitalistisches Projekt zur Untergrabung nicht-kapitalistischer 
Gesellschaften und schlug die sozialistische Produktionsweise als Lösung vor, die die 
Ausbeutung beenden sollte. Beiden war gemein, dass die indigenen Gemeinschaften nicht 
isoliert, sondern vielmehr Teil der Gesellschaft werden sollten. 
Im letzten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts gab es dann einige Ereignisse, die den Bemühungen 
neuen Auftrieb gaben. So wurde etwa Anfang 1992 folgender Absatz über den Charakter der 
mexikanischen Nation in die Bundesverfassung aufgenommen: Ihre „plurikulturelle 
Zusammensetzung gründet ursprünglich in ihren indigenen Völkern“94. Erstmals in der 
Geschichte wurde die Existenz der indigenen Bevölkerung somit offiziell erwähnt. 
Octavio Paz ist der Meinung, dass sich der sentimentale Identifikationsprozess mit der 
präkolumbischen Welt seit der Unabhängigkeit deutlich verstärkt hat und sich nach der 
Revolution zu einer der wichtigsten Charakteristiken des modernen Mexikos wurde95. Dieses 
Element wurde nie ganz außer Augen gelassen und meist zielgerecht eingesetzt, wenn man es 
                                                
92 Krotz 2003, S.142. 
93 Vgl. ebd., S.143-144. 
94 Krotz 2003, S.137. 
95 Vgl. Paz 1976, S.299. 
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benötigte. Doch gleichzeitig wurde die Bevölkerung, die diese hoch gepriesenen Wurzeln der 
Geschichte Mexikos verkörpert, nicht dementsprechend behandelt und respektiert. Interessant 
ist hier noch, dass Paz auf das Museo de la Antropología von Mexiko Stadt verweist, wo die 
präkolumbische Welt deutlich verherrlicht werde. Laut Paz werde in diesem Museum ein 
Gefühl von Schuld verkörpert, das allerdings in der Glorifikation des Opfers transfiguriert 
werde. Hierbei ist ihm sicherlich Recht zu geben, da Zeugnisse früherer Kulturen auch an 
anderen Orten voller Stolz präsentiert werden. Gleichzeitig haben aber die bestehenden 
Probleme noch keine Lösung gefunden. 
Für Bonfil Batalla gibt es drei Prozesse, die das Weiterbestehen indigener Kulturen 
ermöglicht haben: der Widerstand, die Erneuerung und die Aneignung96. Der Prozess des 
Widerstands basierte darauf, die Orte der jeweiligen eigenen indigenen Kultur zu erhalten, 
auch wenn diese reduziert wurden. Durch den Prozess der Aneignung machten sich die 
Gruppen Elemente zu Eigen, die fremd waren, also aus einer anderen Kultur stammten. 
Wichtig war in diesem Zusammenhang, dass die Gruppen aber die Kontrolle über die fremden 
Elemente behielten und sie somit zu ihrem eigenen Nutzen einsetzen konnten. Die Kulturen 
des „México profundo“ sind also nicht statisch, sondern lebendig. Sie verändern sich, passen 
sich den wechselnden Bedingungen an und verlieren oder gewinnen an Territorium. Bonfil 
Batalla meint sogar, dass sie als sozial differenzierte Einheiten mit eigener Identität auftreten. 
Bei diesen Überlegungen ist vor allem der Gedanke wesentlich, dass die indigenen Kulturen 
sich weiterentwickelt haben und nicht mehr dieselben wie vor der Eroberung sind. Dies steht 
im Kontrast zu dem vom Staat nach der Revolution herangezogenen Bild der indigenen 
Bevölkerung, das auf das Leben vor der Kolonisation zurückgriff und das vermeintlich 
„Ursprüngliche“ darstellen sollte.  
México profundo. Una civilización negada schließt mit einer Art Wunsch für die Zukunft 
oder einer Utopie, die keine sein sollte97. Demnach müsste ein neues nationales Projekt 
definiert und in Gang gebracht werden. Das zentrale Problem würde noch immer darin 
bestehen, dass man nicht fähig sei den „Anderen“ anzuerkennen und zu akzeptieren. Gerade 
ohne diese Anerkennung bzw. Akzeptanz gibt es keine Möglichkeit ernsthaft über ein Projekt 
der Verschmelzung oder der kulturellen Mischung zu sprechen. Es sollte vom Pluralismus 
ausgegangen werden, der nicht als Hindernis, sondern als eigentlicher Inhalt des Projekts 
wahrgenommen werden sollte. Es wäre möglich alle Ressourcen zu nutzen und eine Nation 
entstehen zu lassen, die die wirkliche Demokratie leben würde. Aber wie viel sollte von 
welcher Kultur aufgenommen werden? 
                                                
96 Vgl. Bonfil Batalla 2006, S.191-201. 
97 Vgl. ebd., S.229/232-233. 
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El problema no es: todo o nada. La cuestión tal vez deba plantearse en 
estos términos: debemos aprender a ver occidente desde México en 
vez de seguir viendo México desde occidente.98 
1.2. Einfluss der Globalisierung 
In der bisherigen Analyse wurden zwei wesentliche Faktoren ausgespart. Einerseits der 
Einfluss der USA auf die mexikanische Kultur, der im letzten Kapitel noch genauer erläutert 
wird. Andererseits die Rolle der Globalisierung, deren genaue Verbindung mit der 
Transformation der Identität und Kultur schwer zu fassen ist. Es ist belegt, dass es ein 
gewisses Zusammenspiel zwischen der Globalisierung und identitätsbildenden Prozessen 
gibt99. Vizcaíno Guerra führt eine Theorie an, die besagt, dass durch die Globalisierung die 
ethnische, lokale, regionale und auch globale Identität steigt und die nationale sinkt100. Er 
widerlegt diese aber und behauptet, dass, speziell auf Mexiko bezogen, die Identifikation mit 
dem Dorf sinkt, jene mit dem „Estado-Nación“ zunimmt und auch die globale Identität steigt. 
Außerdem führt er eine Studie an, bei der Einwohner Mexikos befragt wurden, ob sie sich vor 
allem zur Region bzw. zum Dorf, zur Nation oder zur Welt zugehörig fühlen würden101. 
Dabei antworteten fast 80 % der Befragten: „Ante todo soy mexicano“. 
 
Zusammenfassend kann gesagt werden, dass Politik versucht einen Rahmen für Kultur und 
Identität zu erzeugen, der u.a. durch die Kunst vermittelt wird. Häufig wird ein sehr enger 
Rahmen in wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Krisen und Umschwüngen gesetzt, der zu 
Zeiten von Wohlstand und Sicherheit wieder gelockert wird. In diesem Rahmen wird eine 
Nation konstruiert, die als vorgestellte Gemeinschaft zu sehen ist. Trotz dieser „Illusion“ 
fühlen sich die Mitglieder in das System eingegliedert. Hier spielen Geschichte, Feste, Riten 
und die Populärkultur eine wesentliche Rolle. Sie werden von der Gemeinschaft geteilt und 
führen zu einem Zugehörigkeitsgefühl, das sich allerdings nicht immer auf die ganze Nation, 
sondern ab und zu nur auf kleinere Gruppierungen und Gemeinschaften beziehen kann. 
Identität und Kultur konstruieren sich in Folge aus vorgegebenen, erlernten und emotionalen 
Bindungen. 
Außerdem sind Kulturen heterogen. In einer Nation existieren mehrere Kulturen parallel 
zueinander und es besteht die Möglichkeit der gegenseitigen Bereicherung. 
                                                
98 Bonfil Batalla 2006, S.325. 
99 Vgl. Béjar/Rosales 2005, S.20-23. 
100 Vgl. Vizcaíno Guerra 2005, S.239. 
101 Vgl. ebd., S.244-247. 
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Aceptamos que la identidad nacional mexicana debe pensarse como 
un resultado histórico abierto y en transformación y que debe evitarse 
tratarla como una esencia o como una realidad cristalizada.102 
Ebenso ist die Identität, wie Béjar und Rosales hier feststellen, das Resultat eines offenen 
Prozesses und ständig in Veränderung. Des Weiteren weisen sie darauf hin, dass im Rahmen 
einer Diskussion über Identität, Kultur und Nation die Vielfalt eines Landes miteinbezogen 
werden kann. 
Una de las preguntas claves hacia el futuro inmediato es la posibilidad 
de pensar en una identidad nacional capaz de rehacerse una y otra vez 
en una relación creativa con la multietnicidad como elementos 
constitutivos de nuestra complejidad.103 
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2. Repräsentation der mexikanischen Kultur in der Malerei 
des 20. Jahrhunderts 
Die Suche nach Identität, deren Notwendigkeit mit der Unabhängigkeit stärker in Erscheinung 
trat, spielt in der mexikanischen Kunst des 20. Jahrhunderts eine wesentliche Rolle.  
In der Kolonialzeit war die Kunst von Spanien und den europäischen Einflüssen abhängig. 
Bereits 1785 wurde in Mexiko die Akademie von San Carlos gegründet, die thematisch und 
methodisch an europäischen Vorbildern orientiert war104. An dieser Ausrichtung brachte die 
Unabhängigkeit kaum eine Wende, da die Akademie allein die Kunst des Bürgertums der 
Hauptstadt repräsentierte. Auch während der Diktatur Díaz’ wurde anfangs die akademische 
Tradition beibehalten und in der Malerei wurde der klassizistische Stil propagiert. Eine 
Ausnahme stellte hierbei der mexikanische Pavillon für die Weltausstellung in Paris 1889 dar, 
der vollkommen an der präkolumbischen Formensprache orientiert war.  
Un gobierno que sabía valorar debidamente sus recursos naturales y 
que conocía la potencialidad que estos encerraban para su futuro 
desarrollo; también debía mostrarse cuidoso e interesado en sus 
tesoros culturales y ser consciente de su pasado: tal parece haber sido 
el mensaje ideológico implícito en el proyecto.105 
Repräsentiert wurden die Wertschätzung der Vergangenheit und ihr Potential für die Zukunft. 
So wurde bereits während dem Porfiriat die präkolumbische und indigene Kultur als Ursprung 
der Nation geschätzt. Allerdings hatte die indigene Bevölkerung, wie im zweiten Kapitel 
gezeigt wurde, weiterhin nur eine gesellschaftliche Nebenrolle zu spielen.  
Vor allem in den letzten Jahren des Porfiriats kam es zu einer Loslösung von 
europäisierenden Stilen durch Maler wie José María Velasco, Saturnino Herrán, Diego 
Rivera, Roberto Montenegro, Francisco de la Torre, Julio Ruelas und Jorge Enciso. Man 
begann sich zunehmend für einheimische Themen und volkstümliche Szenen zu 
interessieren106. Zeitgleich wurde das indigene Kunsthandwerk als Symbol der Nation 
gefördert107. Einerseits wollte man dadurch die Ureinwohner in die „mestizisch“ konzipierte 
Bevölkerung integrieren, andererseits sah man in der präkolumbischen Kultur eine 
Möglichkeit sich gegen die geschichtlich jungen USA abzugrenzen.  
Lo prehíspanico se convierte en una fuente de identidad nacional.108 
In dieser Zeit begann eine Entwicklung, die sich das ganze 20. Jahrhundert hindurch 
fortsetzen wird. Durch das präkolumbische bzw. indigene Element in der Kunst versuchte 
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man einerseits die eigene Identität zu formen und sich andererseits gegenüber anderen 
abzugrenzen.  
Der Erste, der sich mit dem Leben in Mexiko als Illustrator bildlich auseinandersetzte, war 
José Guadalupe Posada (1852-1913)109. In seinen Werken schildert er das soziale Leben des 
mexikanischen Volkes, seinen Umgang mit religiösen und rituellen Vorstellungen und den 
mexikanischen Alltag. Außerdem führte er die „Calaveras“, die Skelette und Totenköpfe aus 
Zuckerguss des „Día de los muertos“, in seine Abbildungen ein. Diese stellten meist Personen 
aus dem Volk, der Regierung oder der Geschichte dar. So sieht Benítez in La Catrina 
(Abb.1), einer Karikatur eines großen Skeletts, mit Sombrero, Federboa und französischem 
Gewand, sowohl das Schreckensbild der Gesellschaft unter Porfirio Díaz, als auch das 
Symbol eines vom Tode regierten Landes110. José Guadalupe Posada beeinflusste mit seinen 
Grafiken zahlreiche folgende Künstler, die sich ebenfalls mit der Kultur Mexikos 
auseinandersetzen. 
Somit wird deutlich, dass bereits in den ersten beiden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts 
Motive der mexikanischen Volkskultur in der Malerei vorkommen. Billeter ist der Ansicht, 
dass die Geburtsstunde der mexikanischen Moderne „im kreativen Rückblick auf die 
Vergangenheit, die eine neue Gegenwart wurde“111, liegt. Wichtig ist anzumerken, dass all 
diese Entwicklungen vorwiegend in der Hauptstadt stattfanden und im übrigen Land die 
Schemata des 19. Jahrhunderts weiterhin galten112. 
Während in den Revolutionsjahren das künstlerische Schaffen nur begrenzt stattfand, kam es 
in der ersten Hälfte der 20er Jahre vor allem durch das Wirken von José Vasconcelos zum 
Versuch der Bildung einer nationalen Kultur und Identität. 1920 wurde er zum Rektor der 
Universidad Nacional de México ernannt und stellte diese unter das Motto: „Durch meine 
Rasse spricht der Geist“, welches auf den von ihm geprägten Begriff der „raza cósmica“ 
verweist113. Bereits 1921 wurde er von Präsident Álvaro Obregón zum Staatssekretär für das 
Erziehungswesen bestimmt. Unter ihm wurde die Volksbildung vorangetrieben und durch die 
Schaffung eines umfassenden Bildungswesens wurde der Analphabetismus um 30 %  
verringert. Für Vasconcelos war das „Mestizische“ der Inbegriff des neuen 
lateinamerikanischen Menschen, der Unterschiede zwischen Indigenen und Kreolen im 
postrevolutionären Staat ausgleichen und zum verbindenden Element zwischen ihnen werden 
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sollte114. Im Prähispanischen bzw. Indigenen sah Vasconcelos einen notwendigen 
Lebensimpuls, um sein Ideal des Mestizen, die „raza cósmica“ zu erreichen115. In La Raza 
Cósmica. Misión de la raza iberoamericana beschrieb Vasconcelos seine Idee genauer116. 
Ausgehend von vier Grundrassen (“el negro, el indio, el mongol y el blanco”), sah er in den 
Spaniern und den Engländern Brückenkulturen die durch ihre Expansion auf den 
amerikanischen Kontinent zur Schaffung einer neuen Rasse beitrugen. Er schuf eine Utopie, 
in der die kosmische Rasse, die iberoamerikanischen Mestizen, in eine zukünftige Welt 
führen sollten, in der niemand ausgeschlossen und die „la verdadera tierra de promisión 
cristiana“117 werden sollte. Laut ihm könnte niemand die Verschmelzung der Völker aufhalten 
und damit das Erwachen der fünften Ära der Welt, der Universalität und des kosmischen 
Gefühls verhindern. Vasconcelos beschrieb in seinen Ausführungen keine Kultur, sondern 
vielmehr eine biologische Entwicklung, die für ihn in der kosmischen Rasse mündete. Auf 
diese Art versuchte er die nach der Revolution neu „geborene“ Nation als natürlich entstanden 
zu positionieren. Er propagierte sie sogar als göttlich gewollt, indem er sie als wahren Ort der 
christlichen Versprechung sah. Durch dieses Vorgehen grenzte er sich deutlich gegen das 
Prinzip einer „künstlich geschaffenen“ Nation ab und ließ die neue Nation als logische Folge 
vorheriger Entwicklungen erscheinen. 
Zu dieser Zeit, in der es galt ein neues Bild des mexikanischen Staates nach der Revolution zu 
konstruieren, wurden Intellektuelle, Maler und Schriftsteller herangezogen, um am Aufbau 
der Nation mitzuarbeiten. Nun standen die Künstler vor einigen neuen Fragen, wie die 
mexikanische Kunsthistorikerin Alicia Azuela anführt. 
Welche Funktion hat die Kunst? Welche Rolle kommt dem Künstler 
in der Gesellschaft zu? Wie soll er auf sie Einfluß ausüben und in 
welchem Moment? Was ist sein wichtigster Wirkungskreis? Wie 
sollte er aus der eigenen kulturellen Vergangenheit eine Identität 
herauskristallisieren und die wichtigsten Entwicklungen der 
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westlichen Kultur integrieren? Sich selbst zu behaupten, gleichzeitig 
aber den Blick auf anderes freizuhalten, war erklärtes Ziel.118 
Die Antworten auf diese Fragen fielen sehr unterschiedlich aus. Grundsätzlich gab es zu 
dieser Zeit von Seiten der Regierung zwar keine Einschränkungen, doch wurden für gewisse 
Aufträge bestimmte Künstler bevorzugt. 
La revolución se presentó como elemento novedoso. A través del arte 
mural, el gobierno mexicano reflejo el sentido modernizador del 
movimiento de 1910: su lucha por una sociedad justa, igualitaria, 
popular y soberana. Pero, tal como en el porfiriato, la nueva 
modernidad mexicana nacía de la contradicción y la permanente 
tensión entre el pasado y el futuro: el pasado prehispánico seguiría 
siendo la aportación de México a la historia de la humanidad; la 
revolución representaba el futuro de los mexicanos, pero hacia el 
exterior no significaba nada.119 
2.1. Muralismo 
Wenn Edward Said im Zusammenhang mit Roman und Imperialismus von der „Aneignung 
der Geschichte“, der „Historisierung der Vergangenheit“ und der „Narrativierung der 
Gesellschaft“120 spricht, so können diese Begriffe auch auf den „Muralismo“ übertragen 
werden, der zwar nicht mit den Mitteln der Sprache, aber mit jenen der Malerei arbeitete. 
Diese war gerade in Zeiten einer hohen Analphabetismusrate wichtig, um Botschaften zu 
transportieren. Durch das Situieren einer gemeinsamen Geschichte wurde ein 
Zusammengehörigkeitsgefühl geschaffen, das half die gewünschten Inhalte zu vermitteln. 
Laut Said wird dadurch ein Raum geschaffen, „der für soziale Zwecke genutzt werden 
soll“121. Er fahrt fort, dass „die Kraft, zu erzählen oder andere Erzählungen in der Entstehung 
oder Entfaltung zu behindern, […] für die Kultur und den Imperialismus hoch bedeutsam“ ist 
und „eine der Gelenkstellen zwischen ihnen“122 bildet. Genau diese Funktion wird auch im 
„Muralismo“ wahrgenommen. Von den Künstlern wird durch die malerischen Erzählungen 
das Bild einer neuen Nation geschaffen, während andere, vielleicht unerwünschte 
Interpretationen zurückgehalten werden. Ramírez ist der Meinung, dass der „Muralismo“ 
aufgrund seiner Qualitäten bezüglich der Monumentalität, der öffentlichen Zugänglichkeit 
und der Simplifizierung der Thematik mehr als jedes andere Medium dafür geeignet war, die 
nationalen Absichten des Regimes zu befriedigen123.  
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Der mexikanische „Muralismo“ entstand in den ersten Jahren nach der Revolution. Laut 
Ramírez war er „eine vom Staat ausgehende Initiative auf der Suche nach Legitimierung und 
Prestige“124. Außerdem wäre es eine Zeit des Aufbruchs und der Veränderung gewesen, die 
die Künstler nützen wollten, um die Gesellschaft zur transformieren.  
Zentrales Thema der Malerei war oft die Geburt der neuen mexikanischen Nation. So hat 
Saturnino Herrán bereits 1914 für das Teatro Nacional de México (heute Palacio de Bellas 
Artes) ein Fries mit dem Titel Nuestros Dioses entworfen, welches nie ausgeführt wurde, da 
der Künstler 1918 verstarb125. Allerdings sind Entwürfe (Abb.2-Abb.3, 1916-1918) erhalten, 
die inhaltlich die nationale Identität zu repräsentieren versuchen. Im zentralen Teil (Abb.4) 
erscheint das Motiv des Gekreuzigten, kombiniert mit einer Skulptur der aztekischen 
Erdgöttin Coatlicue. Von links wird die Gottheit von der indigenen Bevölkerung und von 
rechts von den Spaniern angebetet, wodurch einerseits die Begegnung zwischen 
Katholizismus und den Religionen des präkolumbischen Mexikos und andererseits der beiden 
Kulturen symbolisiert wird. Durch diese Darstellungsweise wird wiederum die Vermischung 
der Völker und somit die Grundlage der „mexicanidad“ gezeigt, auf der die Idee der neuen 
Nation basiert.  
Während der Regierungszeit Obregóns (1920-1924), die in der Phase des Wiederaufbaus nach 
der Revolution durch die Suche nach nationaler Einheit stark nationalistisch und populistisch 
geprägt war, wurden Maler und Schriftsteller zu intellektuellen Führern126. Sie sollten ein 
neues Bild von Mexiko schaffen. Außerdem entstand in dieser Zeit, die auf dem 
nationalistischen Gedankengut Obregóns und der Ideenwelt Vasconcelos’ basierte, eine 
nationale künstlerische Avantgarde, die sich immer mehr politisierte127.  
1921 berief Vasconcelos Rivera aus Europa zurück nach Mexiko und gab ihm den Auftrag die 
Wände der Escuela Nacional Preparatoria auszumalen. Mit der Zeit wurden immer mehr 
Maler ins Staatsprojekt integriert, wie etwa José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, 
Fermín Revueltas, Jean Charlot, Fernando Leal und Ramón Alva de la Canal. Die Wände der 
Preparatoria schienen ein Forschungsfeld zu sein, da man sie ständig übermalte und sowohl 
technisch als auch inhaltlich Neues erprobte. Inhaltlicher Schwerpunkt war aber durchwegs 
die Definition der kulturellen Identität. So setzte man sich mit der Conquista und mit 
christlichen und indigenen Ritualen auseinander. Rivera schuf das Wandbild La Creación 
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(Abb.5), in dem er die Idee der kosmischen Rasse von Vasconcelos verarbeitete. Vor allem 
durch die staatliche Unterstützung wurde die Ausbreitung des „Muralismo“ vorangetrieben. 
1924 trat Vasconcelos als Erziehungsminister zurück, wodurch auch die Freiräume der 
Künstler stark beschnitten wurden128. David Alfaro Siqueiros konzipierte die Gewerkschaft 
der technischen Arbeiter, Maler und Bildhauer, sodass der „Muralismo“ zu einer organisierten 
Bewegung wurde, die im Vergleich zu den Akademien durchaus radikal ideologische Inhalte 
vertrat. Deren Manifest forderte die Kunst zu sozialisieren, den bürgerlichen Individualismus 
zu zerstören und Monumentalkunst und Schönheit zu schaffen, die dem Kampf gegen die 
soziale Problematik dienen sollten129. So schreibt Siqueiros 1923 in einer Erklärung: 
Deshalb ist es unser grundsätzliches ästhetisches Ziel, die 
künstlerischen Ausdrucksformen zu sozialisieren im Hinblick auf das 
völlige Verschwinden des bürgerlichen Individualismus. Wir lehnen 
die sogenannte Staffeleimalerei und die gesamte Kunst der ultra-
intellektuellen Zirkel ab und loben die Ausdrucksweise der 
Monumentalkunst weil sie öffentlicher Besitz und der Öffentlichkeit 
nützlich ist.130 
In den Jahren zwischen 1926 bis 1933 (1924-1928 Regierung Calles’, sowie jeweils 2-jährige 
Regierungszeiten von Portes Gil, Ortiz Rubio und Rodríguez) wurde die Wandmalerei 
institutionalisiert und immer mehr durch die offizielle Hand gelenkt131. Gerade unter der 
Präsidentschaft von Plutarco Elías Calles wurde an die Künstler die Anforderung gestellt, sich 
an die nationalistischen Ziele des Präsidenten anzupassen und seine Regierung zu 
verherrlichen132. Eine Zeit lang erfüllte Rivera diese Aufgabe, während andere politisch nicht 
konforme Maler, wie Leal, Charlot, Alva de la Canal, Revueltas und auch Orozco keine 
Wandmalereien mehr ausführen durften. Im Zuge dieser Repressionen wanderten viele 
Künstler aus. Covarrubias, Best Maugard, Tamayo, Orozco, Ruiz, Siqueiros und Rivera, der 
sich schlussendlich auch gegen die Regierung stellte, gingen in die USA. Lazo, Castellanos 
und Rodríguez Lozano reisten nach Europa.  
Wie Ramírez anführt, kann die Wandmalerei der 20er Jahre in drei Phasen unterteilt 
werden133. Die erste Phase war geprägt durch Vasconcelos’ Idee zu der aus der kosmischen 
Rasse neu entstandenen Nation und seinen kulturellen Maßnahmen im Land134. Die Zweite 
sollte den Symbolen jener Bevölkerungsgruppen (Bauern und Arbeiter) Bedeutung 
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verschaffen, die seit der Revolution wichtiger geworden waren. In der dritten Phase ging es 
um die politischen und ideologischen Eindrücke der Muralisten selbst. Der „Muralismo“ ist 
als Zeit des Umbruchs zu sehen. Einerseits besinnte sich die Politik und damit auch die 
Künstler auf die eigenen kulturellen Traditionen im Land, andererseits öffnete man sich 
universalen Tendenzen, wie dem Sozialismus. Es sollte eine einheitliche kulturelle Identität 
gegenüber der eigenen Geschichte, Europa und der Industriekultur geschaffen werden135.  
Die Muralisten bringen mexikanische Themen in die Öffentlichkeit und machen sie zum 
Bildgegenstand. So wird zum Beispiel das bäuerliche Leben verherrlicht, das indigene Dasein 
dargestellt und die alten Kulturen verehrt. Ebenso entstehen Zukunftsvisionen und Utopien. 
Haufe gliedert die historischen Themen, die in den Wandmalereien dargestellt sind, in 
geschichtliche Konflikte, revolutionäre Themen und utopische Öffnung136. Die 
geschichtlichen Konflikte beziehen sich auf den Indigenismus, also die Verherrlichung der 
vorspanischen Vergangenheit, oder auf den Hispanismus, der positiven Wertung der 
Conquista und der Mission, oder auf eine Synthese aus beiden, bei der die mestizische Nation 
propagiert wird. Es werden auch Szenen der Unabhängigkeit verbildlicht. Bei den 
revolutionären Themen kommt es einerseits zur Abrechnung mit der Bourgeoisie und den 
historischen Feinden, wie dem Klerus, den Großgrundbesitzern, dem Militär und dem Kapital. 
Soziale Befreiung und Landreform werden gezeigt. Auf der anderen Seite gibt es radikale 
Tendenzen, bei denen die mexikanische Revolution in eine proletarische umgedeutet wird und 
die marxistische Ideologie Eingang findet. Bei der utopischen Öffnung werden der Entwurf 
des neuen Menschen und einer neuen Gesellschaft, die Vision des irdischen Paradieses, die 
Beherrschung der Materie und des Kosmos, sowie der vermeintliche Messianismus der 
kosmischen Rasse ersichtlich. Die Ikonographie des „Muralismo“ betreffend, äußert sich 
Haufe wie folgt: 
Das ikonographische System des Muralismo lebt von einer latenten 
Spannung zwischen Reflexion, Emanzipation und ideologischer 
Manipulation, zwischen fiktiver Lösung, Flucht in eine Traumwelt 
und kritischer Befragung der Gesellschaft und ihrer 
Zukunftsmöglichkeiten.137 
Einerseits setzen sich die Maler mit der damaligen Problematik auseinander, vermischen diese 
aber mit ideologischen Vorstellungen, wodurch es zu einer Manipulation der Betrachter 
kommt, die damit in eine Art Traumwelt entführt werden und die Parolen des Staates 
vermittelt bekommen. Es kommt zu einer klischeehaften Trennung zwischen Gut und Böse, 
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die man vor allem im frühen „Muralismo“ erkennen kann, der zahlreiche christliche Topoi 
übernahm. So löste das Martyrium des Proletariats jenes der Heiligen ab von denen auch 
Gestik und Pathos übernommen wurden138. Ganz bewusst verwendeten Künstler Motive der 
Heiligenbilder, da diese tief im mexikanischen Bewusstsein verankert waren. Auch Teufels- 
und Dämonendarstellungen wurden herangezogen, um politische Gegner zu symbolisieren139. 
So wurden Klerus, Kapitalisten, Großgrundbesitzer und Militärs karikiert und als Feinde des 
Staates deklariert.  
Unter der Präsidentschaft von Lázaro Cárdenas verbesserten sich die Möglichkeiten der 
radikalen Wandmalerei wieder und der „Muralismo“ erlebte einen Aufschwung. In dieser Zeit 
spielten die großen Drei des „Muralismo“ Rivera, Orozco und Siqueiros, eine wesentliche 
Rolle140. Sie erhielten Aufträge aus dem ganzen Land, die vor allem die Dekoration 
öffentlicher Gebäude betrafen. Debroise weist darauf hin, dass dies mit teils „katastrophalen 
Ergebnissen“141 geschah. Außerdem war es in den 1930ern fast obligatorisch für Maler sich 
der kommunistischen Partei anzuschließen, wenn sie Aufträge erhalten und an wichtigen 
Ausstellungen teilnehmen wollten142. Die Themen der Darstellungen waren deswegen meist 
im Zusammenhang mit den Revolutionskämpfen und dem Kommunismus zu sehen. So 
wurden Szenen der spanischen Eroberung, der Macht der Kirchen in kolonialen Zeiten, der 
Klassenkampf, soziale Bräuche, Mythen und Riten, Volksfeste, Geographie und Landschaft, 
ethnische Unterschiede und die prähispanische Vergangenheit Mexikos beleuchtet. Wie 
Conde meint, wird im „Muralismo“ die Essenz der Nation durch leicht entzifferbare 
Allegorien und Symbole ausgedrückt, während in Wirklichkeit solch ein Konzept gar nicht 
existierte143. Deswegen ist der „Muralismo“ laut Conde auch eine der großen utopischen 
Bewegungen des 20. Jahrhunderts. Wie bereits im 2. Kapitel erwähnt wurde, kam es unter 
Cárdenas zu einer sozialen Revolution durch wirtschaftliche und gesellschaftliche 
Veränderungen. Dadurch veränderte sich auch der institutionalisierte, dogmatisierte 
„Muralismo“ in einen sozialistischen Realismus144. Ebenso in den 1930ern überschritt der 
„Muralismo“ die Grenzen und Rivera, Orozco und Siqueiros schufen Zyklen in den USA, 
wodurch ihr Ansehen weiter stieg.  
Im Anschluss sollen nun einige Werke der großen Drei des „Muralismo“ angeführt werden, 
die das soeben Geschriebene veranschaulichen. 
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2.1.1. Diego Rivera 
Die Zeit der Revolution verbrachte Rivera in Europa, wohin er 1907 im Rahmen eines 
Stipendiums geschickt wurde und wo er, mit einer kurzen Unterbrechung 1910, bis 1921 
blieb145. Im Gegensatz zu Siqueiros oder auch Orozco kam er nicht direkt mit den 
Revolutionskämpfen in Kontakt, wodurch er das nachfolgende Projekt zur Nation aus einem 
anderen Blickwinkel sah. Für die Entstehung des „Muralismo“ wesentlich, ist ebenso sein 
Studium der Renaissancekünstler, deren Arbeiten er in Italien genau studierte. Anfangs waren 
seine Arbeiten stark an der europäischen Kunst orientiert, wie auch Einflüsse des Realismus, 
Impressionismus, Symbolismus und des Kubismus in seinen Arbeiten deutlich machen.  
Rivera aglutina su experiencia europea en la que los pintores 
modernos se surtieron en el arte no occidental como una forma de 
universalizar su lenguaje y a Rivera esta búsqueda le sirvió 
doblemente pues además de hacerlo moderno a la europea, lo hacía 
nacional con los requerimientos específicos del momento.146 
1921 kehrte Rivera, durch Vasconcelos berufen, nach Mexiko zurück und übernahm zugleich 
den Auftrag für die Aula Magna der Escuela Nacional Preparatoria147. Es entstand La 
Creación (1922-23, Abb.5), die noch klar an europäischen Vorbildern orientiert ist, auch 
wenn die Figuren indigene Charakterzüge aufweisen. Inspiriert durch Vasconcelos, wird die 
„raza cósmica“ dargestellt. Adam und Eva verkörpern, umgeben von Künsten und Tugenden, 
die durch die Revolution neu entstandene Gesellschaft. Ab diesem Zeitpunkt macht Rivera 
sein eigenes Land immer häufiger zum Bildthema, wodurch es zur Aufwertung der 
Landschaft und Natur, der Bräuche und der Lebensweisen des traditionellen Mexikos in der 
Wahrnehmung der oberen Gesellschaftsschichten kommt148.  
Die präkolumbische Welt interessiert ihn im Besonderen, da er sie als verlorenes Paradies 
ansieht149. Er beschäftigt sich mit Archäologie und Anthropologie und sammelt Volkskunst, 
wodurch sein Werk wesentlich beeinflusst wird. Einerseits preist er die Schönheit des Lebens 
der indigenen Bevölkerung, ihre Feste und Tänze, andererseits werden sie meist nur als 
Mitglieder der Unterschicht präsentiert, die durch Alphabetisierung und Erziehung in die 
Gesellschaft eingegliedert werden sollen. Nach der Revolution entsteht die Hoffnung auf ein 
irdisches Paradies und die Utopie eines neuen Menschen, wie im Zyklus von Chapingo (1925-
1927, Abb.6) deutlich wird. Hier sind Mensch, Natur und Gesellschaft in Einklang gebracht. 
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Bei den Bildern des Erziehungsministeriums wird die sozial engagierte Ikonographie im Werk 
Riveras deutlich. Wie in El trapiche (1923, Abb.7) werden Arbeiter und Bauern als neue 
namenlose Helden der Revolution dargestellt, wodurch ein Bevölkerungsteil zum Träger der 
Nation auserkoren wird, der lange Zeit als unwürdig angesehen wurde150. 
In den von 1929 bis 1935 entstandenen Fresken im Nationalpalast vereinen sich die 
verschiedenen Ansichten Riveras in einem Bild. Dargestellt wird die Geschichte Mexikos 
ausgehend von der Conquista bis zur Präsidentschaft von Lárzaro Cárdenas. An zentraler 
Position bildet sich eine vertikale Achse (Abb.8), die von unten gelesen mit der Conquista 
beginnt und bis zur mexikanischen Revolution reicht. Im unteren Teil wird der Kampf der 
Azteken gegen Cortés’ Streitkräfte gezeigt. In der Mitte befindet sich das mexikanische 
Symbol, nämlich der Adler auf einem Kaktus sitzend, hier allerdings nicht mit einer Schlange 
im Schnabel, sondern mit einem aztekischen Kriegssymbol. Darüber ist Miguel Hidalgo 
zwischen den mexikanischen Helden des 19. Jahrhunderts zu sehen. An der Spitze befindet 
sich Emiliano Zapata, Pancho Villa und andere Revolutionäre. Seitlich der zentralen Szenen 
sieht man die koloniale Vergangenheit und Ausschnitte aus dem 19. Jahrhundert, wie 
Conquista y colonización, Imperialismo norteamericano und La reforma de 1857 y Juárez 
(Abb.9-Abb.10) links und La dictadura porfiriana und Imperialismo francés (Abb.11-
Abb.12) rechts. An den Seitenwänden malte Rivera La leyenda de Quetzalcóatl (Abb.13) und 
El México de hoy y de mañana (Abb.14). So werden die Themenbereiche Conquista und 
Kolonisation, Unabhängigkeit und Revolution, Industrialisierung und die Schaffung einer 
neuen Gesellschaft verknüpft. Das Arbeiterthema wird in El México de hoy y de mañana von 
einer marxistischen Betrachtungsweise aus gesehen. Karl Marx erscheint mit einer Rolle in 
der Hand, auf der eine klassenlose Gesellschaft geschildert wird. Damit soll auf eine 
utopische Zukunft hingewiesen werden, in der die Arbeiter an der Macht sind. Etwa zehn 
Jahre später kommt Rivera nochmals in den Palacio Nacional zurück und realisiert eine 
Repräsentation der Alten Welt Mexikos (z.B. Civilización Totonaca, 1950, Abb.15) im ersten 
Stock151. Er versucht eine Vision des täglichen Lebens im Alten Mexiko zu schaffen, stilisiert 
und idealisiert die damalige Welt allerdings mehr. Er zeigt eine harmonische Welt, in der es 
keine Ungleichheit gibt und paradiesische Zustände herrschen. 
Von 1947 bis 1948 schuf Rivera im Hotel del Prado in Mexiko Stadt das Wandbild Sueño de 
una tarde de domingo en la Alameda (Abb.16), das ebenso die Geschichte Mexikos, 
allerdings aus autobiografischer Sicht darstellt152. Im 15 Meter breiten und 4,8 Meter hohen 
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Bild wird die Zeitspanne von ca. 1550 bis in die damalige Gegenwart widergespiegelt. Man 
sieht, wie eine Bauernfamilie von einem Polizisten vertrieben wird, während Emiliano Zapata 
hoch zu Ross im Hintergrund erscheint (Abb.17). Hernán Cortés steht dem letzten 
Aztekenführer Cuauthémoc gegenüber, Erzherzog Maximilian von Österreich Benito Juárez 
und Francisco Madero Porfirio Díaz. Schließlich stellt er auch noch den Marxismus dem 
Imperialismus und dem Nationalsozialismus gegenüber. Rivera schildert nicht nur wichtige 
historische Persönlichkeiten, sondern auch Menschen aus seinem privaten Umfeld. In der 
Mitte des Bildes (Abb.18) ist die weibliche Figur des Todes, „Catrina la Muerte“, vertreten, 
der zur Seite ihr Illustrator José Guadalupe Posada positioniert wird. Sie beide bilden das 
Elternpaar des als Jungen dargestellten Diego, hinter dem sich Frida Kahlo, ihm auf die 
Schulter greifend, plaziert. Das Bild selbst erscheint wie eine Art Familienporträt, in dem sich 
die Akteure der mexikanischen Geschichte und des mexikanischen Lebens treffen und in Pose 
begeben. Es scheint als ob, Rivera das Land selbst und damit all seine Gesichter als Familie 
betrachtet, der er hier noch einmal Tribut zollt. 
2.1.2. David Alfaro Siqueiros 
Siqueiros nahm aktiv an den Revolutionskämpfen teil, indem er sich den revolutionären 
Kräften Manuel D. Diéguez’ gegen den General Victoriano Huerta 1915 anschloss153. 
Zwischen 1919 und 1921 ging er dann als Militär-Attaché nach Europa, wo er in Paris auf 
Rivera traf. Außerdem reiste er nach Spanien und Italien, wo er die Fresken der Renaissance 
studierte und mit dem europäischen Jugendstil und Futurismus in Kontakt kam. 1921 wurde 
er von Vasconcelos nach Mexiko zurückberufen, um als Künstler am staatlichen Projekt der 
Schaffung einer neuen Identität teilzunehmen. Beeinflusst durch die Teilnahme an den 
Revolutionskämpfen, schildert er in vielen seiner Bilder das mexikanische Leben weitaus 
weniger idyllisch als Rivera. Seine Figuren werden oft zu ikonenhaften Symbolen von 
enormer Eindringlichkeit, wie bereits Sullivan feststellt154. Er interessiert sich für die 
Unterdrückung der unteren Klassen, wie es in Víctima proletaria (Abb.19) von 1933 deutlich 
wird, indem eine Frau geknebelt und gefesselt auf dem Boden kniet.  
Im Vergleich zu seinen Kollegen greift er weniger auf Motive und stilistische Elemente der 
einheimischen Tradition zurück. Hin und wieder entführt er, wie Haufe meint, einen 
indianischen Helden in soziale Konflikte der Gegenwart und schafft somit z.B. durch den 
immer wiederkehrenden Cuauhtémoc eine Art Protestformel155. Häufig integriert er Bilder aus 
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bekannten Dokumentarfotografien aus Zeitungen oder Zeitschriften in seine Malerei, die z.B. 
Opfer des Krieges darstellen.  
1944 erhält er den Auftrag ein Wandbild für den Palacio de Bellas Artes zu malen. Das Bild 
mit dem originalen Titel México por la democracia y la independencia (Abb.20) zeigt eine 
Allegorie der Freiheit in der Mitte. Die Frau erscheint angekettet mit nacktem Oberkörper und 
ausgestreckten Armen und hält eine Blume und eine Fackel in Händen. Ganz im Gegensatz zu 
Rivera greift Siqueiros hier nicht auf bestimmte historische Figuren oder Ereignisse zurück, 
sondern schafft mit einer anonymen Figur eine ausdruckstarke Allegorie der Freiheit, die sich 
von ihren Ketten losreist. Im Gegensatz zu den restlichen Muralisten arbeitet Siqueiros mit 
ganz anderen Mitteln, um eine neue nationale Identität zu schaffen. Er verwandelt seine 
Figuren in Ikonen, die wiederum, wie in diesem Fall, die Bedeutung einer hart errungenen 
Freiheit vor Augen führen. 
Dennoch gibt es auch im Werk von Siqueiros Porträts von geschichtlichen Figuren, wie z.B. 
in Pancho Villa (Abb.21) deutlich wird. 
2.1.3. José Clemente Orozco 
Orozco schrieb über die Revolution:  
An der Revolution habe ich nicht teilgenommen, nie ist mir irgend 
etwas[!] zugestoßen, und ich war auch niemals in irgendeiner Weise 
gefährdet. Für mich war die Revolution der ausgelassenste und 
amüsanteste Karneval, so wie man die Karnevale beschreibt, denn 
selbst habe ich nie einen mitgemacht.156 
Einige Jahre später, als er bei der revolutionären Zeitung La Vanguardia in Orizaba mithalf, 
schlug er allerdings schon andere Töne an. „Um uns zerstörte die Tragödie alles“157, notierte 
er und beschreibt wie Verwundete und müde Soldaten am Bahnhof von Orizaba wie Fracht 
abgeladen wurden. 1917 verließ er das Land Richtung USA und kehrte 1920 wieder zurück. 
1932 bereiste er für drei Monate Europa, ging dann erneut in die USA und kam 1934 nach 
Mexiko.  
Demnach ging die Revolution nicht spurlos an ihm und seiner Kunst vorbei. Tibol ist der 
Ansicht, dass im Werk Orozcos, die Realität, das Sichtbare nicht wörtlich aufgefasst wird158. 
„Durch karikaturistische Deformierung wird die Agressivität[!] des Bildes, die Orozco zu 
einer scharfen Kritik der Gesellschaft seiner Zeit einsetzt, verstärkt“159. Er nutzt den 
Expressionismus um seiner Kritik Formen zu geben. 
                                                
156 Orozco 1981, S.34. 
157 Ebd., S.37. 
158 Vgl. Tibol 1981, S.107. 
159 Tibol 1981, S.107. 
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Die prähispanische Kultur betreffend, nimmt Orozco einen ganz anderen Standpunkt als 
Rivera ein. Er sieht sie als besiegt an und in der Conquista die Geburt einer neuen Nation in 
der mestizischen Kultur.  
Sie [die Mode] besteht darin, daß man die Kostbarkeiten der 
volkstümlichen Kunst dem heute völlig degenerierten und fast 
ausgestorbenen Indio zuschreibt oder glauben macht, daß man das tut, 
während diese Kostbarkeiten in Wirklichkeit von den Kreolen und 
Mestizen vom Lande geschaffen wurden, und sie besteht weiter darin, 
daß man den Kreolen und dem Mestizen in der Stadt eine Ästhetik 
oktroyiert, die er nicht empfinden, über die er sich aber auch nicht 
hinwegsetzen kann, weder dadurch, daß er seine eigenen ästhetischen 
Fähigkeiten erstickt, noch dadurch, daß er sie verdrängt. Dies 
Verhalten ist genau betrachtet außerordentlich erniedrigend und wird 
einen Schock hervorrufen, dessen Folgen schon in naher Zukunft 
feststellbar sein werden. Diese Erniedrigung ist aber auf eine Art auch 
heilsam, denn sie löst eine Entwicklung aus, in deren Verlauf sich die 
erniedrigten Klassen über ihre Begabungen klar werden, ihre Trägheit 
abschütteln und zu Bewußtsein kommen. […] 
Deshalb ist es richtig, wenn das, was man unter “Nationalgefühl” 
versteht, im Zusammenhang mit der volkstümlichen Kunst gesehen 
wird. Dieses aber auf die große Malerei, auf Wandgemälde zum 
Beispiel, anwenden zu wollen, ist ein unverzeihlicher Fehler. Jedes 
Volk kann und muß seinen intellektuellen und musischen Beitrag zu 
dieser universalen Tradition leisten, es dürfen ihr aber nie die lokalen 
und vergänglichen Eigenarten der Kleinkunst aufgezwungen werden. 
Ich persönlich hasse es, in meinen Arbeiten den unerträglichen und 
degenerierten Typ aus dem niederen Volk darzustellen, der im 
allgemeinen für „pittoresk“ gehalten wird, um damit den Touristen zu 
umgarnen oder ihm das Geld aus der Tasche zu ziehen. […] Es ist 
unvermeidlich, daß beim Anblick eines „charro“ oder einer „china 
poblana“ und beim Klang der entsetzlichen Weisen der „jarabe“, der 
Gedanke an das widerliche „Teatro Mexicano“ auftaucht, und alles 
das als typisch mexikanisch bezeichnet wird. Typisch für wen und 
was? Warum muß das Geschmackloseste und Lächerlichste, das einer 
sozialen Klasse eigen ist, dem ganzen Land zugerechnet werden? […] 
Humanität ist das einzige Thema und Emotion bis in ihre 
Grenzbereiche die einzige Tendenz, dafür bediene ich mich der 
WIRKLICHEN UND INTEGRALEN Darstellung der Körper, der 
Körper als solcher, und ihrer Beziehungen zueinander.160 
Orozco spricht sich somit gegen die Verherrlichung sowohl des indigenen Elements, als auch 
der indianischen Vergangenheit aus. Er spricht der volkstümlichen Kunst zwar ihren Beitrag 
zum „Nationalgefühl“ zu, trennt sie aber strikt von der Wandmalerei, die er in ihrer 
Wertigkeit über der „Kleinkunst“ positioniert. Des Weiteren spricht er sich gegen die 
Erzeugung eines Bildes der Nation aus, welches auf der niederen Klasse basiert und von 
                                                
160 Orozco 1981a, S.288-289. Ausschnitt aus einem Text Orozcos aus dem Jahre 1922/1923.  
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Klischees dominiert wird. In seinen Bildern spielt die Unterteilung zwischen indianisch, 
mestizisch und spanisch meist keine Rolle, da er der Ansicht ist, dass keine Nation homogen 
ist. Diese Einstellung wird auch in seiner Kunst deutlich, in der er seine Figuren 
entindividualisiert und sie als Allegorien für einen ganzen Stand oder für das ganze Volk 
auftreten lässt161.  
Auch die Revolution betreffend, unterscheiden sich die Einstellungen von Rivera und Orozco. 
Während Rivera die Revolution verherrlicht, äußert sich Orozco kritisch, wie in La trinidad 
revolucionaria (1926-27, Abb.22) und La trinchera (1926-27, Abb.23) in der Escuela 
Nacional Preparatoria deutlich wird162. Niederlage und Enttäuschung spielen eine Rolle, 
genauso wie das verratene Volk. Im Zusammenhang mit La casa blanca (1920, Abb.24) und 
El niño muerto (1922, Abb.25) spricht Haufe von Zeichen der Einsamkeit und Klage, 
existentieller Angst und Bedrohung. Geprägt durch seine eigene Erfahrung während der 
Revolution, präsentiert er in seinen Bildern keine ideologische Überhöhung der Kämpfe, 
sondern verweist symbolisch auch auf die Schattenseiten. 
Im Instituto Cultural Cabañas vollendete Orozco 1939 seinen Freskenzyklus, der offiziell die 
Geschichte Mexikos darstellt. Wie Kozloff schreibt, sollte „Orozcos historischer Rückblick 
[…] von Anfang an mit einer aktuellen Einsicht in die Bedrohung der Gegenwart verbunden 
sein“163. Er fährt fort, dass der Zyklus gar nicht mit einer narrativen Struktur ausgestattet sein 
soll, sondern dass Orozco vielmehr von seinen Empfindungen bezüglich der Vergangenheit 
ausgeht. So sieht man z.B. Hernán Cortés (Abb.26) als stählernen Eroberer, der über eine 
dunkelhäutige Gestalt triumphiert. Er wirkt erstarrt und anstelle des Herzens erscheint ein 
Loch in seiner Brust. Auch die Katholische Kirche spielt in seinem Zyklus eine negative 
Rolle. So erscheinen z.B. Franziskanermönche als Krieger (Abb.27), denen „Indios“ 
zwangsweise zu Füßen liegen. Diese antiklerikale Einstellung, stieß zur damaligen Zeit auf 
Wohlwollen der Regierung, da der Klerus, aufgrund seiner Unterstützung sowohl für Porfirio 
Díaz, als auch für Huerta, verhasst war. Die Indigenen werden in Orozcos Werk als anonyme 
Opfer dargestellt, über dessen Leid er entsetzt ist. 
Ab 1940 schafft Orozco einige Allegorien Mexikos. Die Erste entsteht in der Apsis der 
ehemaligen Kapelle und jetzigen Bibliothek Gabino Ortiz in Jiquilpan im Bundesstaat 
Michoacán (1940, Abb.28). Das inhaltlich zentrale Motiv ist die Selbstbehauptung und das 
Selbstbewusstsein des neuen Mexiko, welche durch die „Madre Patria“, einer stolz 
                                                
161 Vgl. Kozloff 1993, S.240-241. 
162 Vgl. Haufe 1987a, S.93. 
163 Kozloff 1993, S.239. 
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thronenden Frau verkörpert wird164. Sie sitzt auf einem Jaguar, der über ein „Nopal-Feld“ 
schreitet. Über der Frau krallt sich ein Adler am Schwanz einer roten Schlange fest, während 
diese ihn würgt. In der oberen Bildhälfte springt ein weiterer Jaguar in Richtung des 
Schwanzes des ersten. Über ihm schwebt eine schwer zu bestimmende Figur. Sie wird hin 
und wieder als Allegorie der USA angesehen, oder auch als Anspielung auf die angeschlagene 
Religiosität. Auf der rechten Seite stehen drei hässliche Frauen mit goldenen Pappkronen und 
Gewehren in der Hand. Sie repräsentieren möglicherweise in satirischer Form das Gesetz, die 
Freiheit und die Gerechtigkeit. Andere sehen in ihnen die Hüterinnen der Rechte des Volkes 
und der öffentlichen Ordnung. Den Hintergrund zur ganzen Szenerie bildet die mexikanische 
Nationalflagge. Die Schwierigkeit der Deutung der Symbole und des ganzen Bildes, wird in 
den verschiedenen Interpretationen deutlich165. Durch das Motiv des von der Schlange 
gewürgten Adlers verweist Orozco allegorisch auf die geschichtliche Situation. Der Staat 
hatte zur Zeit der Entstehung des Bildes wirtschaftliche Probleme, die aus der Verstaatlichung 
der Ölindustrie 1937 entstanden und ein Handelsembargo der USA und der Niederlande, 
sowie die Unterbrechung der diplomatischen Beziehungen mit Großbritannien zur Folge 
hatte166. Dadurch wird nochmals deutlich, dass Orozco nicht zur Verherrlichung neigt und 
1940 auch auf Missstände im Land verweist, allerdings auf eine sehr subtile Weise, die die 
politische Führung nicht in Frage stellt. 
Auch historische Persönlichkeiten erscheinen in seinen Werken, wie in seinem letzten 
Wandbild La gran legislación revolucionaria mexicana (1948-1949, Abb.29) im Sitzungssaal 
der Legislative des Bundesstaates Jalisco im Regierungspalast von Guadalajara zu sehen 
ist167. Thema sind die revolutionären Gesetzgebungen Mexikos: die Befreiung der Sklaven 
durch Hidalgo, die Agrargesetze von Morelos, die Gesetze der Reform und die Verfassungen 
von 1857 und 1917. An zentraler Position und direkt über dem Sitz des Gouverneurs von 
Jalisco befindet sich Hidalgo, der das Dekret zur Abschaffung der Sklaverei unterschreibt. 
Umringt wird der gutmütig dargestellte Hidalgo von einigen gefesselten und leidenden 
Sklavenfiguren. Weiter erscheinen Carranza, Juárez und Morelos, denen jeweils ein 
bewaffneter Bauer oder Soldat zur Seite gestellt ist. 
                                                
164 Vgl. Münzberg/Nungesser 1981c, S.238-244. 
165 Für Emily Edward verkörpern die Jaguare Ignoranz einerseits durch die mexikanischen Frühkulturen und 
andererseits durch die des Auslandes. Rodríguez betrachtet die „Madre Patria“ als die Olmeken-Göttin 
Tetzcalipoca, die Personifikation der Naturkräfte. Myers sieht im anderen Jaguar die Bedrohung der Naturkräfte. 
Siehe Anmerkung 9 zu Münzberg/Nungesser 1981c, S.356. 
166 Vgl. URL:http://es.wikipedia.org/wiki/Nacionalización_del_petróleo_en_México[19.03.2009]. 
167 Vgl. Münzberg/Nungesser 1981c, S.256. 
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2.1.4. Zweite Generation der Muralisten 
Die zweite Generation der Muralisten behandelt die historischen und sozialen Themen 
weniger eindringlich, entpolitisiert sie und setzt sie in einen universalen Kontext168. In den 
1950ern wird zudem die revolutionäre Thematik immer mehr verdrängt. Haufe meint, dass 
der „gelassenere Umgang mit der mexikanischen und europäischen Geschichte […] sowohl 
auf ein erstarkendes Nationalbewußtsein, das die eigenen Möglichkeiten realistischer 
einschätzt, als auch auf eine Überlagerung der alten Polemik durch aktuelle Probleme“169 
verweist. Außerdem rücken Themen wie Technik, Wissenschaft und Kunst, Atomenergie und 
Verkehr in den Vordergrund. Diese Themenverlagerung verwundert nicht, da unter der 
Präsidentschaft von Miguel Alemán (1946-1952) das wirtschaftliche Wachstum 
vorangetrieben wurde. Unter diesen Umständen überrascht es auch nicht, dass in seiner 
Regierungszeit die Ciudad Universitaria (1948-1952), die „größte bauliche Herausforderung 
des post-revolutionären mexikanischen Staates“170, entstand. Sie wurde an einem „mythischen 
Ort“ gebaut, an dem schon die früheren Kulturen siedelten und nahm sogar in ihrer Planung 
Rücksicht auf den Aufbau dieser. Am auffälligsten erscheint die Bibliothek (Abb.30-Abb.33), 
die an allen vier Seiten mit Wandbildern von Juan O’Gorman überzogen ist. Diese stellen die 
Geschichte der mexikanischen Kultur von den prähispanischen und kolonialen Zeiten 
ausgehend bis zur Revolution und der modernen Epoche dar. O’Gorman selbst, sprach davon, 
dass sie sich durch die Mosaike von den anderen Gebäuden unterscheiden sollte und wollte 
ihr damit einen „carácter mexicano“171 geben.  
2.1.5. Zeitgleiche künstlerische Bewegungen 
El muralismo y la escuela mexicana en sentido estricto representaban 
la satisfacción de una cultura nacional, en su contenido político e 
ideológico.172  
In der Zeit nach der Revolution kam es zu einer Autoreflexion, einer Suche nach den Wurzeln 
der Nation, die vor allem im „Muralismo“ und besonders im Werk Diego Riveras ihren 
Ausdruck fand. Nichtsdestotrotz kann man den „Muralismo“ nicht als singuläres Phänomen 
der Zeit sehen. Zeitgleich gab es auch andere Bewegungen, wie z.B. die „Estridentistas“ oder 
„Contemporáneos“, die oft von der offiziellen Geschichtsschreibung ausgeschlossen werden. 
Octavio Paz äußert sich z.B. zu den „Contemporáneos“, wie folgt: 
                                                
168 Vgl. Haufe 1987a, S.100. 
169 Haufe 1987a, S.101. 
170 Dussel/Wemhöner 2004, S.676. 
171 Juan O’Gorman, zit. in: Haupt, Cecilia, Los Murales del edificio de la Biblioteca Central, 
URL:http://bc.unam.mx/murales.htm#6[12.09.2008]. 
172 Manrique 1986, S.259. 
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They all maintained an attitude of intelligent independence before the 
ideological art of Rivera and Siqueiros as well as the Expressionism of 
Orozco.173 
Im Gegensatz zu den Muralisten richteten sie sich gegen den Nationalismus der 1930er Jahre 
und distanzierten sich von den sozialistischen und marxistischen Forderungen der Zeit174. Bei 
den „Contemporáneos“ war es nicht wichtig Kunst mit einer Nachricht zu produzieren, da sie 
sich hauptsächlich mit ästhetischen Problemen beschäftigten. Der mexikanische 
Kunsthistoriker und –kritiker Jorge Alberto Manrique schreibt, dass sie die Essenz der Kultur 
nicht in der Geschichte, der philosophischen Reflexion oder der Revolution suchten, sondern 
in unbeutenden Elementen und in Formen, die laut ihnen mit etwas Tiefgreifenderen und 
Realem gefüllt waren175. Dennoch kam es zur Einbindung mexikanischer und indigener 
Motive und damit auch zu einer gewissen Auseinandersetzung mit Identität, die aber weit 
entfernt war von ideologischen und politischen Floskeln. So sagte z.B. María Izquierdo, die 
mit Motiven der Volkskunst arbeitete: 
Ich möchte, daß mein Werk das wahre Mexiko, das ich fühle und 
liebe, widerspiegelt; anekdotische, folkloristische oder politische 
Themen lehne ich ab, da diesen keinerlei imaginative oder visuelle 
Kraft innewohnt; meiner Auffassung nach ist das Bild in der Malerei 
ein Fenster zur menschlichen Imagination.176 
Ein „wahres Mexiko“, von dem María Izquierdo hier sprach, gibt es nicht. Vielmehr muss es 
in diesem Zusammenhang als jenes Mexiko gedeutet werden, dass die Künstlerin durch ihre 
subjektive Wahrnehmung erfuhr. Ein Bild, das sich in jedem einzelnen Menschen formt, 
jedoch nie übereinstimmt, mit dem eines anderen.  
Eine andere Lösung findet Rufino Tamayo, ein Maler zapotekischer Herkunft. Er versucht die 
nationale Identität an eine universale Tradition anzuschließen und greift auf die 
präkolumbische Kunst nur auf der Ebene der Ästhetik zurück177.  
2.1.5.1. Frida Kahlo 
André Breton, der 1938 nach Mexiko kam, sah es als surrealistisches Land par excellence178. 
Carlos Fuentes weist darauf hin, dass das, „woraus die französischen Surrealisten ein System 
machten, in Mexiko und Lateinamerika stets alltägliche Wirklichkeit war, Teil des kulturellen 
Stroms, eine spontane Verschmelzung von Mythos und Tatsache, von Traum und Wachsein, 
                                                
173 Octavio Paz, zit. in: Conde 1996, S.27. 
174 Vgl. González Matute 2005, S.50. 
175 Vgl. Manrique 1986, S.262-263. 
176 María Izquierdo, zit. in: Sullivan 1993, S.36. 
177 Vgl. Billeter 1987a, S.24. 
178 Vgl. Conde 1996, S.35. 
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Vernunft und Phantasie“179. Gerade „fantastische“ Elemente waren in Mexiko schon immer 
ein wichtiger Bestandteil für Künstler und Kunsthandwerker. Ebenso war es üblich versteckte 
oder unerwartete Aspekte des täglichen Lebens zu illuminieren. Dies alles ist wiederum 
verbunden mit dem Totenkult und dem Glauben der Katholischen Kirche, genauso wie mit 
dem Polytheismus, der in Mexiko existierte und der im Synkretismus mit der Kirche bestand.  
Die mexikanische Künstlerin Frida Kahlo wird gerne in die Nähe der Surrealisten gerückt, 
obwohl sie sich selbst nie als eine sah: „Man hielt mich für eine Surrealistin. Das ist nicht 
richtig. Ich habe niemals Träume gemalt. Was ich dargestellt habe, war meine 
Wirklichkeit“180.  
Frida Kahlos surrealistischer Zug ist die Fähigkeit, aus den 
Bruchstückchen ihrer eigenen Person und aus den überdauernden 
Traditionen ihrer eigenen Kultur ein ganzes Universum aufzubauen.181 
Kahlos Werk besteht hauptsächlich aus Selbstbildnissen, in denen die eigene 
Leidensgeschichte, so wie die Rolle als Frau und Künstlerin an der Seite Riveras „vor dem 
Hintergrund der kulturellen Selbstfindung Mexikos reflektiert“182 wird. Sie zieht die 
präkolumbische Vorstellungswelt und den christlich-kolonialen Symbolismus als Quelle 
heran und integriert die mexikanische Tradition in ihren Arbeiten.  
Als Tochter deutsch-ungarisch-mexikanischer Eltern vereint Frida Kahlo verschiedene 
Kulturen in sich. Verwurzelt sieht sie sich aber vor allem in der mexikanischen Kultur, die sie 
durchgehend in ihr Werk mit einbezieht. Selbst im Alltagsleben greift sie auf die indigenen 
Ursprünge des Landes zurück und kleidet sich in indianischen Gewändern, flechtet ihre Haare 
mit Wollfäden und Bändern in leuchtenden Farben, trägt Ringe, Halsketten und Ohrringe aus 
Gold, Jade, Perlen und Muscheln183. Wie Lowe meint, sah sie sich als Erbin „einer 
unglaublich reichen Quelle phantastischer Bildlichkeit“184. Durch diese Aussage reiht sie sich 
in die Maltradition des Landes ein und wird gleichzeitig auch Teil der Geschichte Mexikos. 
Ein weiteres wichtiges Element ihrer Arbeiten ist ihr seelischer und körperlicher Schmerz, 
den sie in ihren Porträts verarbeitet. Fuentes bezeichnet sie als mexikanischen Hl. Sebastian, 
„der gefesselt und mit Pfeilen gespickt“185 war. Auch sie selbst stellte sich sebastiansgleich 
dar. Ob in El venado herido (1946, Abb.34) oder La columna rota (1944, Abb.35), in beiden 
kommt ihr Schmerz zum Ausdruck. In der Einleitung zu Gemaltes Tagebuch setzt Carlos 
Fuentes Frida Kahlo und ihren Körper mit der tiefen Spaltung Mexikos gleich. 
                                                
179 Fuentes, Carlos, Einleitung, in: Kahlo 1995, S.14. 
180 Frida Kahlo, zit. in: Sullivan 1993, S.35. 
181 Fuentes, Carlos, Einleitung, in: Kahlo 1995, S.15. 
182 Nungesser 2004, S.641. 
183 Vgl. Lowe 1995, S.28. 
184 Lowe 1995, S.28. 
185 Fuentes, Carlos, Einleitung, in: Kahlo 1995, S.12. 
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Wie das Volk durch die Armut, Revolution, Erinnerung und Hoffnung 
gespalten ist, so ist sie, die individuelle, unaustauschbare, 
unwiederholbare Frau mit Namen Frida Kahlo, zerbrochen, in ihrem 
Körper zerrissen, wie Mexiko äußerlich zerrissen ist.186 
In ihren Werken und in ihrer Person selbst spiegeln sich die zentralen Ereignisse des 20. 
Jahrhunderts in Mexiko187. Gezeigt werden Leid, Zerstörung, Blutvergießen, Verstümmelung, 
Verlust, aber genauso Humor und Fröhlichkeit. Sie wird somit rückbetrachtend zur 
ultimativen Verkörperung des Landes, weswegen sie sowohl im „Neomexicanismo“, als auch 
in der Kunst der mexikanischen Emigranten in den USA zur Kultfigur erklärt und in 
zahlreichen Bildern dargestellt wird. 
 
González Matute weist darauf hin, dass die Muralisten sicherlich jene waren, die den 
politisch-ideologischen Aspekt betreffend, die wirtschaftliche Unterstützung des Staates 
erhielten und die dominante Ideologie des Staates auch vertraten188. Trotzdem sollte man im 
Zusammenhang mit den „Estridentistas“, „Contemporáneos“ und Surrealisten nicht von 
Gegenbewegungen sprechen, sondern sie viel mehr als Teil eines Ganzen betrachten, das die 
tiefgreifende Erneuerung der nationalen Kultur zum Ziel hatte. 
Zusammenfassend kann über den „Muralismo“ und auch über die Zeit zwischen 1920 und 
1950 gesagt werden, dass zur Bildung einer Identität bzw. Kultur Künstler herangezogen 
wurden, um das staatliche Projekt zu unterschützen. Gerade Rivera, aber auch Orozco und 
Siqueiros nahmen zu verschiedenen Zeiten und in unterschiedlicher Intensität an diesem 
Projekt teil. In ihren Werken verwendeten sie oft historische Figuren oder Ereignisse, die 
damals jeder kannte und wodurch eine Botschaft übermittelt werden konnte. Auch auf 
Allegorien wurde zurückgegriffen, um den Beginn einer neuen Nation, einer neuen 
Mestizengesellschaft deutlich zu machen. 
Im „Muralismo“ kommt es zur Bildung einer Identität bzw. Kultur auf der ästhetischen 
Ebene. Es wird allerdings auch deutlich, dass es sich um ein erfundenes, vorgestelltes 
Konzept handelt, welches in den Wandbildern zwar seinen Ausdruck findet, aber nur begrenzt 
auf das Volk übertragen wurde. Es entsprach nicht der Realität, sondern war vielmehr das 
vom Staat propagierte Bild einer Nation, die nach der Unabhängigkeit und der Revolution auf 
der Suche nach sich selbst war. 
                                                
186 Ebd., S.9. 
187 Vgl. ebd., S.10. 
188 Vgl. Kommentar von Laura González Matute, in: Manrique 1986, S.268-269. 
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2.2. Generación de la Ruptura 
Nach dem 2. Weltkrieg fand die mexikanische Schule international Anerkennung und es kam 
zu einer Entwicklung hin zu einem propagandistischen Stil der Andersdenkende vollkommen 
ausschloss189. 1945 erschien Siqueiros’ Schrift No hay más ruta que la nuestra, in der er eine 
kämpfende, humanistisch orientierte Kunst als einzig gültige propagierte. Es entstanden 
Gegenkräfte und somit eine Gruppe von Künstlern, die unter dem Namen „Generación de la 
Ruptura“ bekannt wurden. Diese Bezeichnung sollte einerseits den Bruch verdeutlichen, der 
zur Vorgeneration bestand und andererseits auf den Begriff „tradición de la ruptura“ von 
Octavio Paz verweisen, der die moderne Tradition so titulierte190. Die Künstler der Gruppe 
waren meist in den 30er Jahren geboren und griffen anstatt auf die Muralisten auf die „École 
de Paris“, den Abstrakten Expressionismus der USA oder auch auf ältere mexikanische 
Künstler, wie Mérida (1891-1984) und Tamayo (1899-1991) zurück. Geleitet von Rufino 
Tamayo, Juan Soriano und einigen europäischen Künstlern, wurde der Nationalismus in der 
Kunst in Frage gestellt und die zuvor gepriesene „mexicanidad“ verlor ab der Mitte des 20. 
Jahrhunderts immer mehr an Gültigkeit191. Man richtete sich gegen die Moderne und 
insbesondere gegen die politisch und sozial orientierte Kunst192. Wie Paz schreibt, war die 
Kritik am Nationalismus im „Muralismo“ mehr moralisch als ästhetisch, nämlich eine Kritik 
an der Heuchelei der Politik und Künstler und an der dienenden Kunst193. „La cultura 
mexicana ha recobrado su vocación crítica“194 und damit laut Paz auch eine größere Freiheit. 
In den 50er und 60er Jahren kam es somit zu einer Loslösung von alten Traditionen, wie es 
auch in anderen Ländern, wie den USA, der Fall war. Der wirtschaftliche Aufschwung ging 
voran und der Wohlstand wuchs. Es schien nicht mehr notwendig eine Identität zu 
konstruieren, da diese Arbeit ja bereits in den letzten Jahrzehnten erledigt wurde. Es war 
keine Zeit der Krise, aus der heraus eine Neu-Positionierung wichtig gewesen wäre. Diese 
Entwicklung setzte sich fast bis in die 70er Jahre fort, in denen die „Mexikanische Schule“ ihr 
Ende fand und europäische und US-amerikanische Tendenzen aufgenommen wurden.  
                                                
189 Vgl. Nungesser 2004, S.643-645. 
190 Vgl. Sepúlveda, Guillermo, Siglo XX. Grandes Maestros Mexicanos, 
URL:http://www.artealdia.com/content/view/full/26154[15.09.2008]. 
191 Vgl. ebd. Mitglieder der Bewegung waren europäische Künstler, wie Arnold Belkin (Kanada 1930 – 1992), 
Roger von Gunten (Schweiz 1933), Vlady (Vladímir Kibálchich Rusakov, Russland 1920 – 2005) und Mathias 
Goeritz (Deutschland 1915 – 1990). 
192 Vgl. Lozano 2005, S.86. 
193 Vgl. Paz 1976, S.275. 
194 Paz 1976, S.276. 
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2.3. Neomexicanismo 
Seit der Niederschlagung der politischen Opposition im Vorfeld der Olympischen Spiele von 
1968 war die Kunstszene in eine Krise geraten. Kritische und kämpferische Positionen 
wurden stärker und es entstanden konzeptuelle Tendenzen, die zu Arbeiten in Gruppen, 
Straßenkunst, experimentellen und intermedialen Künsten führten. 
Die ökonomische Krise und das Erdbeben der Achtziger führten zu einer Krise der Werte und 
somit zu einer wachsenden Selbstbesinnung der Künstler auf die eigene kulturelle 
Tradition195. In diesem Zusammenhang kam es zu einer Revitalisierung der Malerei und Ruy-
Sánchez geht sogar soweit zu sagen, dass es sich nach dem Nationalismus der 20er und 30er 
Jahre und der „Generación de la Ruptura“, um die dritte große mexikanische Bewegung in der 
Malerei des 20. Jahrhunderts handelt196. Er spricht vom „Fundamentalismo Fantástico“, der 
sich seit den 80ern zu definieren beginnt und seinen Glanz um die Jahrtausendwende entfaltet. 
Gegen Ruy-Sánchez’ Meinung, sollte eine Grenze Anfang der 90er gezogen werden, da die 
Bewegung der Achtziger Jahre nicht mit jenen der Jahrtausendwende verglichen werden 
kann, wie weiter unten genauer erläutert wird. An diesem Punkt reicht darauf aufmerksam zu 
machen, dass der „Neomexicanismo“ der 80er Jahre sich noch intensiv mit der „mexicanidad“ 
beschäftigt, während in die 90ern die Integration alltäglicher Thematik und Problematik, wie 
Gewalt, beginnt, die dann vor allem ab der Jahrtausendwende verstärkt stattfindet. 
Nichtsdestotrotz entsteht hier eine Richtung, die sich auf Traditionen zurückbesinnt, dies aber 
aus ganz anderen Motiven als die Generationen davor tut. Es ist eine Strömung, die sich als 
Alternative zu der dominanten Internationalisierung mexikanischer Kunst formierte197. 
Wichtig ist auch die politische Lage der Zeit. Gerade unter Präsident Salinas kam es zur 
erneuten Forderung nach der Schaffung einer „nationalen Identität“, die zur selben Zeit 
stattfand wie die Identitätsforderungen der Latinos, der indigenen Gemeinschaften und der 
Feministinnen. Der Präsident versuchte die Produktion mexikanischer Kunst anzuregen und 
die Präsentation ausländischer, künstlerischer und kultureller Aktivitäten und Werke zu 
gewährleisten198.  
Die „Neomexicanistas“, wie die Maler dieser Bewegung genannt werden, entnahmen Motive 
und Zeichen aus jenem Repertoire, das in direkter Verbindung mit der „mexicanidad“ stand. 
So fanden Symbole, wie z.B. exotische Früchte, Flaggen, die Jungfrau von Guadalupe und 
blutende Herzen Einzug in die Kunst. Man wollte die nationalen Symbole kritisch 
                                                
195 Vgl. Nungesser 2004, S.653. 
196 Vgl. Ruy-Sánchez 1990, S.9-10. 
197 Vgl. Medina, Cuauhtémoc, Irony, Barbary, Sacrilege, 
URL:http://zonezero.com/magazine/essays/distant/zironia2.html[12.09.2008]. 
198 Vgl. Díaz Arciniega 2004, S.399. 
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hinterfragen und auf den klischeehaften Exotismus, den sexuellen Sarkasmus und auf die 
Parodie des prähispanischen Erbes aufmerksam machen. Die Politik hingegen sah den 
„Neomexicanismo“ als Aufleben alter Ideale und unterstützte ihn zur Schaffung einer 
Identität. Für den Betrachter der Bilder ist der ironische Ton nicht zugleich herauslesbar, 
während die vom Staat geförderte „mexicanidad“ augenblicklich sichtbar wird. Aus diesem 
Grund kann gefolgert werden, dass eher das staatliche Ziel Unterstützung fand, da der 
Sarkasmus nur verschlüsselt präsentiert wurde. 
Eine wichtige Rolle im „Neomexicanismo“ spielte der Körper, der zur nationalen Allegorie 
umgedeutet wurde199. Navarrete Cortés sagt: „ […] se construye la ‚escritura’ sobre el cuerpo 
y a través de él” 200 und man verwandelte ihn somit in den Träger der Nation und der Identität. 
Im Besonderen beschäftigen sich die „Neomexicanistas“ mit den Geschlechterrollen und der 
Homo- oder Bisexualität im politischen und sozialen Kontext. Sie beginnen sich mit der 
sexuellen Identität in Verbindung mit religiösen und populären mexikanischen Vorstellungen 
auseinanderzusetzen und stellen durch die Kombination in ihrer Bildwelt alte Schemata und 
neue Lebensformen zur Debatte201. Bezüglich der Sexualität kommt es zu einem Wendepunkt, 
da diese bis in die Achtziger Jahre kaum in der mexikanischen Kunst anzutreffen und die 
Homosexualität ein Tabu war.  
Alfredo Castañeda und Enrique Guzmán können als Väter der Bewegung angesehen 
werden202. Guzmán war einer der ersten, der Kitsch in ironischer Form in seine Bilder 
einbezog203. Profane und religiöse Volkskunst und die Ikonographie der Kirche und der 
Massenmedien bildeten den Hintergrund zur Darstellung seiner eigenen Befindlichkeit und 
sozialer Zustände, die er kommentierte und teils überzogen abbildete. Zu den Künstlern, die 
folgten, gehörten Galán, Zenil, de la Garza, Maldonado, Magali Lara, Rippey, Patiño und 
Azamar.  
In den Achtziger Jahren werden die Massenmedien (Printmedien, Fernsehen) wichtiger, auf 
deren Ästhetik auch Javier de la Garza in seinen Werken zurückgreift204. Thematisch herrscht 
bei ihm eine enge Beziehung zwischen religiöser Symbolik, Erotik, Begehren und 
Enthaltsamkeit vor. Auch die nationale Thematik wird in kitschig ironischer Weise behandelt, 
wie Aparición de la papaya (1990, Abb.36) zeigt. In der romantisch, kitschigen Szenerie wird 
                                                
199 Vgl. Schmelz 2005, S.37. 
200 Navarrete Cortés 2007, S.283. 
201 Vgl. Barnitz 2001, S.299-300. 
202 Vgl. Nungesser 2004, S.653. 
203 Der Kitsch-Begriff ist hier, Kämpf-Jansen folgend, nicht als negativer Wertbegriff zu sehen, sondern als 
zentrales ästhetisches Phänomen, welches nicht gegensätzlich zur Kunst existiert. Vgl. Kämpf-Jansen 1987, 
S.336-340. 
204 Vgl. Nungesser 2004, S.653-654. 
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die Erscheinung der Jungfrau von Guadalupe mittels einer aufgeschnittenen Papaya 
persifliert. In der unteren Bildhälfte wird eine Frau in traditioneller Kleidung in einem 
blühenden Nopalfeld gezeigt. Medina ist der Ansicht, dass de la Garzas Arbeiten die 
Mehrdeutigkeit verkörpern und mit der Möglichkeit spielen, dass sie der Betrachter als 
authentischen Ausdruck des Neomexikanischen sieht, während seine eigentliche Absicht das 
Betonen der paradoxen Entfernung von nationalen Mythen ist205. 
Frida Kahlos Tradition folgend integrieren einige Künstler Selbstporträts und reflektieren 
biographische Elemente. Zu ihnen gehört unter anderem Julio Galán, der Bilder des täglichen 
Lebens erzeugt, die er mit Kitsch, Folklore und Surrealem füllt und sie oft erotisiert. Im 
Selbstporträt Me quiero morir (Abb.37), das er 1986 in New York schuf, spielt er zum ersten 
Mal auf seine mexikanische Identität an206. Er stellt sich selbst mit offenen Armen und 
halbgeöffneten Augen in einer Art mystischen Ekstase dar. Aus seiner Anzugstasche ragt eine 
mexikanische Flagge und eine grobe Kette an seinem Handgelenk verbindet ihn mit einem 
Adler auf einem Nopal. Olivier Debroise verweist darauf, dass Galán nicht der Einzige sei, 
der außerhalb von Mexiko zurück auf die „Heimat“ blickt207. Viele Künstler würden dies 
wohl aus einem Gefühl der Nostalgie oder aus einer transkulturellen Unsicherheit heraus tun. 
Einerseits kann in einer Migrationssituation eine Verbindung zum Heimatland hergestellt 
werden, andererseits kann dieses aber auch kritisch aus der Ferne betrachtet werden. In Me 
quiero morir sind beide Aspekte zu sehen. Verbunden ist er durch die Kette mit Mexiko, 
gleichzeitig aber auch an es gefesselt. 
Dulce María Núñez kombiniert in ihren Werken Schlüsselbilder und –figuren der kulturellen 
mexikanischen Identität208. In Filiación (1987, Abb.38) setzt sie sich in collagenhafter Form 
mit ihren eigenen Herkunft auseinander. Neben Symbolen der Nation, wie dem Nopal und der 
Flagge, erscheint auch ein Bild von José Clemente Orozco, das Hernán Cortés und Malinche 
(Abb.39) zeigt. Diese werden aber nicht, wie es bei Orozco der Fall ist, in einem dargestellt, 
sondern von Núñez in zwei ovalen Bildfeldern porträtiert. Da bei Orozco einerseits die 
Unterdrückung der indigenen Bevölkerung und andererseits die der Frau ersichtlich wird, 
schafft Núñez durch die Trennung der beiden, eine Auseinandersetzung mit den herrschenden 
Rollenbildern und eine Auflösung dieser. Da Malinche von Cortés gelöst wird, wird ihr als 
Frau und Indigena ein eigener Existenzraum abseits des „machismo“ und der „Rassendebatte“ 
zugestanden. 
                                                
205 Vgl. Medina, Cuauhtémoc, Irony, Barbary, Sacrilege, 
URL:http://zonezero.com/magazine/essays/distant/zironia2.html[12.09.2008]. 
206 Vgl. Debroise 2007a, S.276. 
207 Unter anderem malt Diego Rivera Paisaje zapatista 1915 in Paris. Vgl. ebd., S.277. 
208 Vgl. Fields 2001, S.71. 
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Nahum Zenil bezieht sich in seinen Arbeiten auf seine Homosexualität und die „mexicanidad“ 
zur selben Zeit. Er taucht ein in die mexikanische Vorstellungswelt und arbeitet mit 
traditionellen und religiösen Symbolen (Heilige, Christus, Jungfrau von Guadalupe), als auch 
mit Eindrücken aus den Werken von Kahlo, Rivera und Posada209. So erscheint er z.B. in Ex 
voto von 1987 (Abb.40) mit offenem Hemd, während vor ihm in sein Herz gestochen wird. 
Die Herzenssymbolik erscheint bereits in Kahlos Werk und bezieht sich unter anderem auf die 
Menschenopfer, die in den alten Kulturen erbracht wurden. Über ihm erscheint, an die Wand 
genäht, ein Bild der Jungfrau von Guadalupe, die er mit einer Art „zweitem Ich“ statt des 
Puttos auf seinen Schultern trägt. Interessant ist, dass im Rahmen des „Neomexicanismo“ 
auch wieder Darstellungen der Jungfrau, abseits des kirchlichen Kontexts zunehmen. 
Parece que como corriente, la que van conformando los nuevos 
mexicanismos es incidental, pero tiene que ver obviamente con 
inquietudes sociales, estéticas y políticas. Los artistas están 
recordando hábitos mentales, tradicionales, modos de hacer que en 
conjunto formaron constelaciones de símbolos bien arraigados. 
Algunos lo hacen con propósitos críticos, otros por introspección, uno 
más por intuición y los hay también que responden a afanes 
mercantiles.210 
Der „Neomexicanismo“ entstand, wie der „Muralismo“, aus einer ökonomischen und 
philosophischen Krisensituation. Allerdings konnte man in den Achtziger Jahren die 
„mexicanidad“ nicht mehr mit demselben Enthusiasmus betrachten. Oft wurden die Symbole 
in ironischer oder kritischer Weise, meistens allerdings im Zusammenhang mit der 
Auseinandersetzung mit der eigenen Identität eingesetzt. Es entstand ein teils friedvolles, 
kitschiges Bild von Mexiko, welches zwar zu einem kommerziellen Erfolg der Bewegung im 
In- und Ausland führte, aber die mexikanische Realität, die vor allem in den 90ern von 
Aufständen, Ermordungen und sozialen Unruhen geprägt war, nicht miteinbezog.  
Im Gegensatz zum „Muralismo“ wird kaum auf geschichtliche Figuren und Ereignisse 
verwiesen. Vielmehr steht die nationale und religiöse Symbolik im Vordergrund, die mit 
Selbstbildnissen, die der Tradition Frida Kahlos folgen, kombiniert wird.  
2.4. Neunziger Jahre – Ersetzen nationaler Symbolik durch Realität 
In den Neunziger Jahren kommt es wiederum zu einer Trendwende. Über die Auswirkungen 
der geschichtlichen Entwicklungen gibt Medina ausführlich Auskunft211. Laut ihm sollte 
Mexiko in den 90ern in die Utopie der Modernität geführt werden. Allerdings entstand durch 
                                                
209 Vgl. Barnitz 2001, S.300. 
210 Conde 2007, S.318. 
211 Vgl. Medina, Cuauhtémoc, Irony, Barbary, Sacrilege, 
URL:http://zonezero.com/magazine/essays/distant/zironia2.html[12.09.2008]. 
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religiöse und wirtschaftliche Konflikte, durch den Ausbruch politischer Gewalt, die 
Finanzkrise und den Aufstand in Chiapas eher ein Chaos, das sich auch auf Kultur und Künste 
auswirkte. In den ersten Jahren versuchte man die nationale Ikonographie gegen die 
fortschreitende Internationalisierung, welche vor allem durch die Massenmedien und die 
internationale wirtschaftliche Vernetzung anwuchs, abzusichern. Da die Regierung weder 
durch den Neoliberalismus, noch durch die städtische Elite eine Gemeinschaft schaffen 
konnte, propagierte sie das Fortbestehen vergangener Kulturen ohne Konflikte oder 
Trennungen und die „mexicanidad“. Sie erhofften dadurch die Nation wieder unter der 
Mythologie einen zu können, die bereits nach der Revolution eingesetzt wurde. Die Tradition 
sollte im Gegensatz zu internationalen Entwicklungen betont werden. Medina schreibt dazu: 
„Mexico is an entity where massacre and pillage are hidden behind an image of docility“212. 
Es wird vorgetäuscht, dass Alt und Neu, internationaler Wettbewerb und das Erbe des 
“großen Mexikos”, gut miteinander harmonieren. Aber wie Medina treffend feststellt, ist dies 
nur ein Bild für den Export.  
[…] the national metadiscourse tends to impede or make more 
difficult Mexicans’ relationship with their past and with the history of 
the world: history is reduced to hieroglyphics, to static symbols 
destined to glorify the nation’s power and to put good sense to sleep; 
when one wakes from this dream it is difficult to recognize one’s own 
past and even the presence of the world. We have dreamed of a 
million mythic heroes, but all that remains of the nation is its ruins.213 
Medina beschreibt hier den Zusammenbruch der mexikanischen Nationalkultur, aus der die 
Mexikaner selbst sozusagen herausgeschält werden214. Er ist der Meinung, dass die Kultur 
Mexikos eine Vision ist, die durch den Präsidenten repräsentiert und durch ihn propagiert 
wird. Durch ihn wird die Angst vor in- und ausländischen Übergriffen geschürt, sodass 
autoritäre Handlungen der Regierung, wie im Falle von Chiapas, gerechtfertigt werden 
können. Natürlich geht Medina hier mit der Situation sehr polemisch um, nichtsdestotrotz 
kann ihm in den Hauptpunkten Recht gegeben werden. In den 90er Jahren scheint es, als ob 
Mexiko aus dem vorgeträumten Traum der „mexicanidad“ erwacht und sich immer mehr mit 
der Realität der alltäglichen Erfahrungen auseinanderzusetzen beginnt. Das bunte, fröhliche 
Bild der Festlichkeit und der gemeinsamen Geschichte weicht langsam der Problematik von 
Gewalt und Tod, der Rolle der Sexualität in der Gesellschaft und dem Fortschreiten der 
medialen Beeinflussung. 
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Die Kommerzialisierung des „Neomexicanismo“ in den 90ern löste dementsprechend eine 
Gegenbewegung aus, die zu neuen Formen der Kunst führte. In Skulptur, Malerei, Zeichnung, 
Fotografie, Video, Performance und Installation wurden Probleme der Gesellschaft behandelt. 
Immer mehr Künstler lehnten die nationalistische Kunst ab und rebellierten dagegen. Die 
Globalisierung wirkte sich auch in der Kunst aus, da die Beziehung zur restlichen Welt immer 
wichtiger als nationale oder lokale Interessen wurde215. Viele Künstler gingen ins Ausland 
oder orientierten sich an diesem. 
1993 gründeten einige Studenten die Gruppe Temístocles, die sich vor allem in folgenden 
Punkten von den „Neomexicanistas“ unterschied216. Sie arbeiteten mit den neuen Medien 
(Installation, Video, Performance), hörten auf nationale Symbole zu verwenden, griffen auf 
globalisierte Massenmedien zurück und lehnten den Kommerz vollkommen ab, weswegen 
ihre Werke in den 90ern in Mexiko auch unverkäuflich waren. In der 1995 stattfindenden 
Ausstellung Acné stellte Abaroa sein Werk Invasión metafísica de los hombres desperdicio 
aus. In dieser Installation werden kleine handgemachte Seifenskulpturen strategisch auf den 
Seiten eines Pornomagazins situiert, um Penise, Brüste und Vaginas zu verdecken. Abaroa 
verlässt hier drastisch die Ästhetik des „Neomexicanismo“. Er zeigt nicht die nationale 
Identität, sondern greift durch das Pornomagazin auf eine universelle Form der Populärkultur 
zurück. In Wirklichkeit bietet er somit, wie Gallo feststellt, eine realistischere Darstellung des 
Lebens in México D.F. (Mexiko Stadt) der 90er Jahre als irgendein anderes Werk des 
„Neomexicanismo“.  
Die Entwicklung setzt sich fort und Ende des Jahrhunderts wird die harte Realität des Lebens 
in Mexiko immer häufiger zum Bildthema auserkoren.  
El hecho es que desde 1979, sino desde 1968, los mexicanos se han 
acostumbrado a vivir bajo el patrocinio de la palabra „crisis“. [...] 
México es un país que transitó de la revolución institucional a la crisis 
permanente. [...] Una identidad así formada no es, claro, una 
condición visualmente identificable.217 
Somit kann festgehalten werden, dass man sich in den letzten Jahren des 20. Jahrhunderts 
ebenso mit der nationalen Identität beschäftigt, wobei die subjektive Wirklichkeitserfahrung 
des Alltags miteinbezogen wird, was oft zur Konfrontation mit dem lange vorherrschenden, 
postrevolutionären Konstrukt der nationalen Identität und Kultur führt. 
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3. Die Repräsentation der mexikanischen Kultur im Werk 
Daniel Lezamas 
Im dritten Kapitel der Arbeit soll erläutert werden, wie sich die mexikanische Kultur im Werk 
des zeitgenössischen mexikanischen Künstlers Daniel Lezama widerspiegelt und wie sich die 
Tradition aus dem 20. Jahrhundert ins 21. Jahrhundert fortsetzt bzw. verändert. 
Lezama wurde am 10. August 1968 in Mexiko Stadt als Sohn eines mexikanischen Vaters und 
einer US-amerikanischen Mutter geboren. Die ersten Jahre seines Lebens verbrachte er in 
Texas (USA). Danach kehrte er nach Mexiko zurück, wo er bis heute lebt und arbeitet.  
Seine Arbeiten beschäftigen sich mit den verschiedensten Facetten der mexikanischen 
Identität und Kultur. Er blickt auf Vergangenes zurück, genauso wie er Gegenwärtiges 
einbezieht.  
Jedes kulturelle Gebilde markiert eine Augenblickvision, und wir 
müssen neben diese Vision die Revisionen stellen, die es später 
bewirkte […] Es gilt, die Strukturen einer Erzählung mit den Ideen, 
Konzepten und Erfahrungen zusammenzuschließen, an denen sie 
Rückhalt finden.218 
Dieses Zitat Saids kann, auf die Bilder Lezamas oder auch auf die zuvor genannten Künstler 
umgelegt, bedeuten, dass ein Werk nie isoliert, sondern vielmehr im Netzwerk von Kultur, 
Geschichte und persönlicher Wahrnehmung existiert. So bezieht sich Lezama zwar auf 
Vergangenes, schafft aber neue Sichtweisen, die er in seine eigene Bildwelt eingliedert. Der 
geschichtliche Kontext spielt eine wesentliche Rolle. So meint Ramírez, dass Lezama uns an 
einer „era imaginaria de México“ 219 teilnehmen lässt, die eine Symbiose aus Altem und 
Neuem, Aktuellem und kürzlich Vergangenem bildet. Er fährt fort: „Pintar, no lo mexicano, 
sino a los personajes que lo encarnan“220. Er malt also nicht direkt das “Mexikanische”, 
sondern die Personen die es verkörpern. An diesem Punkt taucht abermals die Frage auf, was 
„lo mexicano“ ist und ob es überhaupt in einer klaren Form existiert. 
Nach der mexikanischen Kultur bzw. Identität befragt, antwortet Lezama: 
Lo mexicano es una construcción como toda identificación de 
nacionalidad. En el caso de México es una construcción sobre una 
construcción, o sea, una construcción de algo que está en proceso. Es 
una “foundation work”, una obra negra. Es algo que no se ha 
concluido. [...] El proyecto no está concluido y a lo mejor ya a estas 
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alturas nunca va a ser concluido. Pero ese carácter inconcluso es el 
carácter de la inmensidad.221 
An dieser Stelle wird eine neue Betrachtungsweise erkennbar. Die Kultur und die Identität 
sind Dinge, die sich ständig verändern und sich neu entstandenen Bedingungen anpassen. Sie 
sind somit ein unvollendetes Projekt, welches immer nur in einer Art Momentaufnahme 
dokumentiert werden kann. Hilario Galguera, ein Galerist Lezamas, weist darauf hin, dass zu 
allererst der Blickwinkel, aus dem man, die Kultur betrachtet, geklärt werden muss und fügt 
hinzu, dass vor allem in den letzten Jahren ständig neue Einflüsse absorbiert wurden, die die 
Kultur transformierten222. Aus diesem Grund muss an dieser Stelle hingewiesen werden, dass 
in dieser Arbeit größtenteils nur die Sichtweisen einer speziellen Gruppe der Gesellschaft, 
nämlich jene der Künstler, beleuchtet werden. Diese wiederum werden vor wechselnden 
geschichtlichen Hintergründen dargestellt und verglichen, wodurch eine Entwicklung gezeigt 
werden soll, die eng mit der jeweiligen politischen Situation verbunden ist. Lezamas 
künstlerisches Schaffen begann Ende der 90er und somit zu einer Zeit des Umschwungs. 
Politisch gesehen kam es zu einer größeren Öffnung und auch zu mehr Freiheiten, wie sich 
bereits in der im vorigen Kapitel angeführten Entwicklung zeigte. Die Kunst reagierte auf 
diese Veränderungen und schloss z.B. die Realität nicht mehr aus. 
Ähnlich dem „Muralismo“ arbeitet Lezama auf großformatigen Flächen, allerdings nicht auf 
Wänden sondern auf Leinen. Durch die dadurch fast erreichte Lebensgröße seiner 
Protagonisten wirken die Bilder besonders eindringlich und erinnern an die europäische 
Historienmalerei. Auch der Einfluss mexikanischer Maler, wie Juan Cordero, José Jara, José 
Obregón, Felipe Gutiérrez und anderer Maler der Ära Porfirio Díaz kann nicht außer Acht 
gelassen werden223.  
The stories told by Lezama share the fervor of painterly illustrations 
of historical fact, Biblical imagery, gender scenes or mythological 
allegory, in the manner of late 19th Century Mexican romantic or 
nationalist painters that practiced a narrative so enslaved by the 
authoritarian official discourse, that the real social issues of the time 
where deemed too pedestrian to be adressed by the noble art of 
painting.224 
Technisch gesehen greift er zwar auf sie zurück, benutzt ihre Erkenntnisse jedoch in konträrer 
Art und Weise. Laut Emerich kommt es bei Lezama nicht mehr zur Glorifizierung der 
menschlichen Figur und des Alltäglichen, sondern zur Abbildung des Zustands der Nation 
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222 Vgl. Interview mit Hilario Galguera, Leiter der Galería Hilario Galguera in Mexiko-Stadt, 24.04.2008, 
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223 Vgl. Emerich, Luis Carlos, Daniel Lezama and The History Class, 
URL:http://www.galeriaomr.com/espanol/images/artistas/lezama/t2.pdf[28.03.2008]. 
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durch Genredarstellungen, die meist die mexikanische Familie der untersten Schicht 
repräsentieren225. Durch seine Reise nach Spanien im Jahr 1998 werden auch europäische 
Werke zur Inspirationsquelle. Oft werden Namen, wie Goya, Rubens, Caravaggio, Courbet, 
Tizian oder Velázquez genannt, die ihn sowohl technisch, als auch inhaltlich beeindruckten 
und sicher nicht ohne Folgen blieben226. So kann z.B. Goyas Umgang mit den Zuständen der 
damaligen Zeit, seine teils boshaften Parodien der Gesellschaft und seine schonungslose 
Darstellung durchaus mit jener Lezamas verglichen werden. Lezamas voyeuristischer Blick 
auf seine Protagonisten wiederum kann mit anderen Künstlern, wie mit den US-
amerikanischen Malern Lucian Freud (Naked girl asleep II, 1968) und Eric Fischl (Bad Boy, 
1981), in Verbindung gebracht werden227. An dieser Stelle soll aber nicht einfach auf spezielle 
Vorbilder hingewiesen, sondern vielmehr die Symbiose aus verschiedenen Einflüssen betont 
werden.  
Am Beispiel von La gran noche mexicana (2005, Abb.41) kann Lezamas Arbeitsweise 
erläutert werden. Auf den großformatigen Leinwänden bietet er dem Betrachter ein 
alltägliches Szenario228. Erst bei näherer Betrachtung wird eine Montage aus verschiedensten 
Inhalten sichtbar, die wiederum mehrere Leseweisen und emotionale Referenzen zulassen. In 
diesem Zusammenhang verwundert die Aussage Lezamas - „En mi trabajo me interesa más el 
decir que el pintar”229 - nicht. Er versucht den Betrachter in eine andere Welt, eine Art 
Paralleluniversum, zu entführen, in der er die Möglichkeit hat, sich mit verschiedenen 
Aspekten der mexikanischen Identität auseinanderzusetzen. Folgend soll nun genauer auf die 
Bilder und ihre be- und verarbeiteten Themen eingegangen werden, die die mexikanische 
Kultur aus differenten Blickwinkeln zeigen. 
3.1. Maskerade und Hinweis - Präkolumbische Elemente 
Wie im „Muralismo“ oder auch im „Neomexicanismo“ spielt die präkolumbische Tradition 
und das indigene Element eine wichtige Rolle. Interessant in Lezamas Fall ist, dass er in 
seinen Bildern den Mythos in die Gegenwart zu transportieren scheint. Lezama sagt: 
En cambio en México sí vive [die präkolumbische Vergangenheit] y 
se alimenta espiritualmente de su pasado. Es una cosa muy especial de 
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México. Es sorprendente cómo una nación pueda tener tal coherencia 
espiritual respecto a su pasado y no respecto a su presente.230 
Wie auch später in der Arbeit noch deutlich wird, ist die Vergangenheit, in diesem Fall die 
Präkolumbische, ein bestimmender Teil im Leben der Mexikaner. Sie ist omnipräsent und 
wird gerne nach außen hin präsentiert. Mit diesem Verhalten setzt sich Lezama in seinen 
Werken auseinander und kommt zu neuen Lösungen. 
Besondere Bedeutung hat für Lezama die Körperbemalung, die für ihn die Repräsentation des 
Malaktes ist, der wiederum eine Art Liebesakt verkörpert231. Die Tradition der 
Körperbemalung kann auf verschiedene präkolumbische Völker zurückgeführt werden, die sie 
oft im rituellen Zusammenhang verwendeten. So war z.B. ein bestimmtes Blau die Opferfarbe 
der Maya, in der sowohl Opferaltäre als auch Menschenopfer bemalt wurden, wie durch 
archäologische Funde belegt ist232. Lezama greift in einigen Bildern auf die Tradition der 
Körperbemalung zurück. So sind in Los Baños de Nezahualcóyotl (2003, Abb.42) beide 
Figuren im dunklen Vordergrund – schlafend oder tot – in blau gehalten. Auch bei Palo 
encebado (2005, Abb.43) stürzt ein blau bemalter Junge – der als Piltzintli identifiziert wird – 
von einer Plattform in die Tiefe233. Dies zeigt, dass die Bemalung oft zur Identifikation 
bestimmter Figuren bzw. Gottheiten herangezogen wird. In El guerrero y la muerte (2004, 
Abb.44) oder La muerte y el niño (2003, Abb.45) werden Menschen, rein durch ihre 
Bemalung, zur Personifikation des Todes. Durch die Körperbemalung wird das im Bild 
Erzählte verständlicher und Figuren leichter identifizierbar. Genau dasselbe passiert bei der 
Darstellung von Gottheiten. „Normale“ Menschen schlüpfen in deren Rolle, wodurch sie nicht 
mehr verherrlicht werden, sondern vielmehr vermenschlicht. Es scheint sich oftmals um 
Verkleidungen zu handeln. Eine Maskerade, die die gegenwärtige Erscheinungsform der 
jeweiligen Gottheit oder Personifikation einerseits präsentiert, aber andererseits auch zu 
konterkarieren versucht. Es kommt zu einem Spiel zwischen Sein und Schein, und man muss 
sich zwangsweise die Frage stellen, wo der Mythos endet und die imaginierte Realität 
beginnt. Warum imaginierte Realität? Lezama erschafft Welten, Allegorien des heutigen 
Daseins, die vielleicht teilweise überzeichnet sind, aber andererseits tatsächliche 
Bezugspunkte in der Realität haben.  
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Die Tradition des 20. Jahrhunderts, präkolumbische Gottheiten in der Malerei darzustellen, 
bricht auch im 21. Jahrhundert nicht ab. Allerdings gibt es verschiedene Ansätze, wie aus 
folgendem Beispiel deutlich wird. Während Lezama den einen oder anderen Gott, dargestellt 
durch einen Menschen, in seine Szenerien integriert und sie in eine Rolle schlüpfen lässt, 
werden sie bei Rubén Rosas als Hauptakteure in leicht abstrahierter Form dargestellt. Rosas, 
der sich selbst als „artista rural“ bezeichnet, ist stark in der Ikonographie der mexikanischen 
Kultur verankert und arbeitet oft mit kleinen Götzenbildern, die er studiert, analysiert und in 
die Gegenwart transportiert234. Dies wird in der Serie Tlazolteotl (2008, Abb.46), die sich mit 
der gleichnamigen Fruchtbarkeitsgöttin beschäftigt, deutlich. Ausgehend von der Skulptur 
einer gebärenden Frau (Abb.47) bearbeitet Rosas die verschiedenen Aspekte der Göttin in 
expressiver und abstrahierender Weise. Wie Jorge Juanes schreibt, bezieht er sich auf das 
menschlich-kosmische Spiel, welches durch die Mutterschaft verkörpert wird, die die 
Erneuerung des menschlichen Zyklus darstellt235. Dieser Prozess wird auch in vielen Bildern 
Lezamas dargestellt, der sich dabei oft auf eine Art Universal-Mutter zu beziehen scheint, da 
der Bauch eine Weltkugel repräsentiert, wie in Fortuna Imperatrix (2007, Abb.48) zu sehen 
ist. Während Rosas die Protagonisten vereinfacht darstellt, und sie somit vom Betrachter nicht 
gleich zu erkennen sind, arbeitet Lezama hingegen mit dem Wiedererkennungseffekt. Er 
verwendet Symbole, die jedem Mexikaner und jeder Mexikanerin bekannt sind, und wodurch 
seine Bilderzählungen verständlicher werden. 
Weiters kann auch die Nacktheit vieler Figuren Lezamas auf das präkolumbische Dasein 
zurückgeführt werden. So meint auch Paz, dass der Mexikaner, als Erbe dieser Kulturen, 
einen weit offeneren Umgang mit der Blöße und der Sexualität hat, als der Spanier. 
Bastante más libre y pagano que el español –como heredero de las 
grandes religiones naturalistas precolombinas- el mexicano no 
condena al mundo natural. Tampoco el amor sexual está teñido de luto 
y horror, como en España. La peligrosidad no radica en el instinto sino 
en asumirlo personalmente.236 
Diese natürliche Nacktheit wird in Bildern, wie La siembra (2005, Abb.49), La Edad de Oro 
(2007, Abb.50) oder Amor eterno (2005, Abb.51) gezeigt. Oft wird sie in Lezamas Werken 
auch mit sexuellen Handlungen verknüpft, die teilweise in Orgien ausarten (Natividad, 2003, 
Abb.52). 
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3.2. Ahnenkult – Historische Figuren und Ereignisse 
Der Ahnenkult ist von allen der legitimste; die Ahnen haben uns zu 
dem gemacht, was wir sind. Eine heroische Vergangenheit, große 
Männer, Ruhm (ich meine den wahren) – das ist das soziale Kapital, 
auf dem man eine nationale Idee gründet. Gemeinsamer Ruhm in der 
Vergangenheit, ein gemeinsames Wollen in der Gegenwart, 
gemeinsam Großes vollbracht zu haben und weiter vollbringen zu 
wollen – das sind die wesentlichen Voraussetzungen, um ein Volk zu 
sein.237 
Wie Renan meint, ist der Ahnenkult, die Verehrung der Vorväter, ein wichtiger Bestandteil 
der nationalen Idee. „[…] el mexicano vive mucho del pasado“ 238, erläutert auch Lezama den 
Umgang der Mexikaner mit der eigenen Geschichte und Vergangenheit. Durch dieses 
Zurückblicken wird eine Nation gestärkt, da alle dieselbe Geschichte teilen. Lezama fährt fort, 
dass die Kultur, die den Kindern vermittelt wird, stärker auf die Vergangenheit und auf 
historische Figuren konzentriert sei. Laut dem Philosophen Walter Benjamin ist die 
Geschichte Gegenstand einer Konstruktion, „deren Ort nicht die homogene und leere Zeit 
sondern die von Jetztzeit erfüllte bildet“239.  
Die Mode hat die Witterung für das Aktuelle, wo immer es sich im 
Dickicht des Einst bewegt. Sie ist der Tigersprung ins Vergangene. 
Nur findet er in einer Arena statt, in der die herrschende Klasse 
kommandiert.240 
Demzufolge wird die Geschichte herangezogen, um das gegenwärtige Handeln und 
Geschehen zu rechtfertigen. Benjamin weist ebenso darauf hin, dass Vergangenes nicht 
erkannt wird, „wie es eigentlich gewesen ist“, sondern dass sich u.a. die politische Führung 
der Erinnerung bemächtigt, wodurch das unwiederbringliche „Bild der Vergangenheit“ 241 
verloren geht. 
Hay mucho menos posibilidades de verlo con ironía en México. A mí 
no me interesa verlo con ironía, me interesa ver porqué esta imagen es 
importante, porqué la imagen de tal personaje o de tal escena histórica 
todavía pesa tanto. Es una pregunta que yo me hago y yo me trato de 
contestar con mis cuadros.242 
Ebenso wie im „Muralismo“ greift Lezama auch auf historische Figuren und Ereignisse 
zurück. Auch wenn er sagt, es interessiere ihn nicht sie mit Ironie darzustellen, so positioniert 
er sie doch in einem ambivalenten Licht. Er zerlegt den Mythos des einzelnen und zeigt 
genauso negative bzw. fraghafte Aspekte. Er deutet um, erzählt seine Version und öffnet neue 
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Möglichkeiten. Es entsteht ein Zusammenprall von postkolonialer Geschichte und einer 
Retrospektive auf die vorkoloniale Zeit, wodurch eine kritische Auseinandersetzung angeregt 
werden soll, die nicht auf einem sehnsüchtigen, nostalgischen Rückblick und blinder 
Verehrung beruht. 
Im Bild La muerte del Tigre de Santa Julia (2000, Abb.53) bezieht sich Lezama auf den 
Banditen „El Tigre de Santa Julia“ der in den 1920er Jahren, also nach der Revolution, sein 
Unwesen in Mexiko Stadt trieb, raubte und mordete243. Schlussendlich wurde er 
festgenommen und ermordet. Dem Volksmund nach, verlief die Geschichte etwas anders. 
Man erzählt sich, dass er geschnappt und umgebracht wurde, als er sich gerade auf der 
Toilette befand. An dieser Stelle verweist Lezama auf die verschiedenen Ebenen von 
Geschichte. Er selbst stellt einen dunklen Raum dar. Im Vordergrund liegt ein fülliger Mann 
mit heruntergelassenen Hosen. Das Blut, das zu erkennen ist, deutet darauf hin, dass er tot ist. 
An seinem Kopfende befindet sich ein kleines nacktes Mädchen, das ihm keine 
Aufmerksamkeit zu schenken scheint. Dahinter spielt sich hell hervorgehoben die 
Haupthandlung des Bildes ab. Eine Frau wäscht einen nackten jungen Mann mit blutigen 
Armen. Lezama deutet diesen Moment, den Tod des Tigre, um. Er sieht in ihm das Ende des 
„México viejo“ und damit den Beginn des modernen Mexikos. Der Bandit wird durch seinen 
eigenen Sohn ermordet, der durch seine Mutter gewaschen wird, die die Nation verkörpern 
könnte. „Lo ha matado para tomar su lugar, en metáfora del nacimiento brutal del México 
moderno” 244, schreibt Pellizzi und verweist darauf, wie das neue Mexiko aus der Revolution 
geboren wurde. “Así funcionan mis cuadros, funcionan como metáforas de etapas de la 
historia”245, verweist der Künstler selbst auf die Mechanismen, die hinter seinen Werken 
stehen. 
Den postrevolutionären Präsidenten und ersten Konstitutionalisten Venustiano Carranza 
bezieht Lezama in sein Bild Alegoría de Tlaxalantongo (2003, Abb.54) ein. Er wurde in einer 
Hütte in dem Dorf Tlaxcalantongo erschossen, als er sich auf der Flucht ins Exil mit dem 
ganzen Gold der staatlichen Schatzkammer befand. Dennoch wird er bis heute als 
Nationalheld betrachtet und sein Porträt wird auf Banknoten gedruckt246. Zur Darstellung der 
Szenerie greift Lezama auf das „Judith und Holofernes“-Motiv zurück. Eine nackte Indigena 
blickt sich kämmend in den abgeschlagenen Kopf Carranzas, als ob es ein Spiegel wäre. Sie 
steht auf dem kopflosen Körper, aus dessen Hand die Goldstücke fallen und aus dessen Hals 
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Blut strömt, welches das tropische Grün der Umgebung zu nähren scheint. Die Indigena, die 
eine Prostituierte darstellt, ist eine Personifikation der Geschichte, mit der Carranza noch 
einen letzten Dialog führt. Auch in Alegoría de Guelatao (2004, Abb.55) wird die Geschichte 
als eine Art Prostituierte dargestellt. Dies soll vielleicht darauf hinweisen, dass die Geschichte 
oft ausgenutzt und angepasst wird, wie man sie gerade braucht. In Alegoría de Guelatao geht 
es um die Kinderjahre von Benito Juárez, der im 19. Jahrhundert mehrmals Präsident Mexikos 
war. Grund seiner Verehrung ist sicherlich sein zapotekischer Ursprung und seine einfache 
Herkunft. Seine Eltern waren Bauern und starben als er drei war247. Ab diesem Zeitpunkt 
übernahmen seine Großeltern die weitere Erziehung. Mit zwölf flüchtete er von San Pablo 
Guelatao nach Oaxaca, wo seine Schwester arbeitete. Er kam ins Haus der Familie Maza, 
denen er seine spätere Karriere verdankt. Lezama stellt sich als Auslöser der Flucht nach 
Oaxaca einen Traum vor, in dem Juárez von der Allegorie der Geschichte gerufen wird. In der 
Vision des Künstlers nimmt dieser Traum die Position einer erotischen Phantasie ein, in der 
wiederum die „sich prostituierende Geschichte“ auftritt.  
La „historia“ no solamente es desmitificada, sino llega a penetrar en 
rasgos íntimos, particularizantes, aun impúdicos – en los recovecos de 
la identidad, y en los trastornos del deseo.248 
3.3. Adler und Schlange, Agave und Pulque – Nationale Symbolik 
Nationale Symbole erscheinen in Lezamas Werk ebenso häufig wie im „Muralismo“ und im 
„Neomexicanismo“ und doch unterscheidet sich der zeitgenössische Künstler in wesentlichen 
Zügen. Im Gegensatz zum „Muralismo“ kommt es zu keinerlei Verherrlichung und verglichen 
mit dem „Neomexicanismo“ fallen Kitsch und Selbstdarstellung weg. Vielmehr setzt Lezama 
die Symbole, wie Flagge und Wappen, als Versatzstücke ein, um auf die Nation Mexiko als 
Ganzes zu verweisen.  
Die mexikanische Nationalflagge ist eines der wichtigsten nationalen Symbole. Ihre drei 
Farben wurde zum ersten Mal zwischen 1812 und 1817 von den „Guerrillas de Guadalupe 
Victoria“ verwendet und erhielten 1821 ihre Bedeutung249. Weiß stand für die Reinheit des 
katholischen Glaubens, Grün für die Unabhängigkeit und Rot für die Einheit zwischen 
Mexikanern und Spaniern. Im selben Jahr wurde auch das Emblem des Adlers mit der 
Schlange im Schnabel auf einem Nopal sitzend in die Mitte der Fahne gesetzt. Die PNR 
(Partido Nacional Revolucionario) interessierte der reaktionäre Ursprung der Flagge nicht und 
sie deutete die Farben einfach um. Grün sollte von nun an für die Hoffnung, Weiß für den 
Schnee der Vulkane und Rot für das Blut der Helden stehen.  
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Lezama setzt die Fahne in seinem Werk auf sehr subtile Weise ein. Teils erscheint sie in 
Kleidungstücken wie im Haarband der Frau in La pequeña noche mexicana (2005, Abb.56) 
oder auf dem Rock der Frau aus La clase de historia (2001, Abb.57). Diese Methode 
verwendete bereits Siqueiros, wie man bei Homenaje a Cuauhtémoc redivino (1950, Abb.58) 
sieht, wo die Pfeile des letzten Aztekenkönigs in den Nationalfarben leuchten. Im Fall von 
Lezamas La fiesta de los cerros (2004, Abb.59) bilden die Körperbemalung des Mannes und 
der Frau – weiß und grün – und der rote Kübel mit Pulque im Vordergrund die 
Nationalfarben. Ähnlich ist es auch bei El camerino (2006, Abb.60), wo die schlafenden, rot 
und grün bemalten Kinder am Boden ruhen, während sich weiße Blumen zwischen ihnen 
ausbreiten. In La fogata (2006, Abb.61) wird die Flagge von einer Frau gehalten. In ihrer 
Mitte erscheint allerdings nicht das Nationalwappen, sondern ein Bild der Nationalheiligen, 
der „Virgen de Guadalupe“. Im Vordergrund werden die Farben nochmals durch die Kleidung 
der liegenden Frau wiederholt. All diese Fahnen haben nicht nur eine Bedeutung, sie 
verändern sich von Fall zu Fall, wie Lezama erklärt250. Durch ihre Verwendung wird dennoch 
die Handlung immer in Mexiko positioniert und somit der Betrachter in das Bild eingeführt. 
In El manantial (2005, Abb.62) werden Flagge und Wappen miteinander verbunden. Im von 
Lezama verfassten Text zum Bild wird das Geschehen beschrieben. 
El manantial 
El águila y la serpiente se estaban dando un buen agarrón. La carne 
verde del nopal, sus flores rojas y polvosas, el alto cielo blanco eran 
testigos de la batalla. Cuando tropezaron con la mujer que roncaba, 
vieron rodar de su mano una botella; llevaba un rato vacía. Se oían 
ladrar los perros a lo lejos, en la otra orilla de un lago que se secaba 
cada día más. La pintura manchaba el suelo y se revolvía con tierra en 
su piel cuando el niño-águila y la ñina-serpiente juntaron sus fuerzas 
para arrastrarla junto al agua. Luego se ensañar con la carne inerte. El 
águila, jadeante, se ensuciaba cada vez más de pintura y tenía el rostro 
enrojecido. La serpiente prefería dirigir la acción, sus manos no se 
ensuciaron demasiado pero al final tenía la mirada lejana. Fue 
entonces cuando se dieron cuenta de que la mujer siempre había 
estado en esa orilla, que el agua fresca aún corría a raudales, que ella 
sólo estaba dormida y que ellos eran los borrachos.251 
Nicht weniger komplex als das Bild ist der dazugehörige Text. Dieser soll jetzt nicht genauer 
erläutert, sondern nur einige wichtige Aspekte hervorgehoben werden. In diesem Beispiel 
deutet Lezama die Farben der Fahne als das Grün des Nopal, das Rot seiner Blüten und das 
Weiß des Himmels. Dargestellt sind sie wiederum in Form einer Körperbemalung. Das 
Wappen wird repräsentiert durch den „niño-aguila“, mit Adler-Kopfbedeckung, die „niña-
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serpiente“, mit Haaren, die Schlangen gleichen, und der bemalten, schlafenden Frau, die den 
Nopal repräsentiert. Es findet sich sogar noch ein weiterer Hinweis auf die 
Gründungsgeschichte Tenochtitlans bzw. von Mexiko Stadt, auf die sich auch das Wappen 
selbst bezieht. Lezama spricht von dem See, der Tag für Tag mehr austrocknet und verweist 
damit auf den See, der sich damals im Tal von Mexiko befand und heute so gut wie versiegt 
ist. Die Farben der Köperbemalung gehen auf die Kinder, auf den Boden und in den See über. 
Dadurch wird gezeigt wie die Nation Mexiko Besitz von Grund und Boden, Adler und 
Schlange ergreift. 
Auf die Gründungssage bezieht sich Lezama auch in El nacimiento de la Ciudad de México 
(2002, Abb.63). Hier wird eine gebärende, junge Frau gezeigt, die die Flagge als Umhang 
trägt, während sie vom Adler-Jungen umsorgt wird. Die Schlange kriecht aus dem Hut des 
Arztes, der gerade die Abstände der Wehen zu messen scheint, an ihrem Bein entlang. Sie 
steht auf einem Podest, wodurch die Wichtigkeit des Ereignisses betont wird. Hinter ihr sieht 
man eine Art leeren Vorhang, der anscheinend nur darauf wartet mit dem Wappen der neu 
geborenen Stadt bestickt zu werden. Interessant ist, dass Lezama in seinen Werken oft auf 
Protagonisten der untersten Schicht zurückgreift. In diesem Fall ist es eine eher ärmlich 
gekleidete junge Frau. Sie trägt ein T-Shirt der populären Basketball-Mannschaft L.A. Lakers, 
das auf den ständig präsenten Einfluss der USA hinweist. Nichts ist dem Zufall überlassen. 
Lezamas Bilder sind thematisch komplex und dementsprechend durchkomponiert. Farblich 
bildet er eine horizontale und eine vertikale Achse. Das Blau des Schwammes, des Rocks und 
des Holzpodiums durchziehen das Bild senkrecht, während die weißen Handtücher, die rote 
Schale, die weißen Socken, der grüne Fahnenzipfel, die rote Innenseite des Zylinders und der 
rote Kummerbund eine Waagrechte bilden, die wiederum auf die mexikanische Flagge 
verweist. 
Auch im Fall von Alegoría de la bandera (2004, Abb.64) sind Fahne und Wappen vereint. 
Ein weiteres Mal bildet die Körperbemalung die Nationalfarben, während die Mutter in der 
Mitte den Adler verkörpert und auf eine Schlange tritt. Die Gruppe sitzt erhöht über dem 
„Valle de México“. Im Hintergrund werden die nächsten nationalen Symbole sichtbar: die 
Vulkane Popocatépetl und Iztaccíhuatl. Bereits die PNR verwies mit dem weiß in der Flagge 
auf den Schnee der Vulkane, der auch hier sichtbar wird. Lezama greift mit den Vulkanen als 
Hintergrundlandschaft eine Tradition auf, die schon Ende des 19. Jahrhunderts von José 
María Velasco (Camino a Chalco con los Volcanes, 1891, Abb.65) oder im 20. Jahrhundert 
von Dr. Atl, Gerardo Murillo (Paricutín, 1946, Abb.66), begründet wurde. Die Faszination, 
die die Vulkane ausübten, führte zu zahlreichen Darstellungen. Lezama verwendet sie in 
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seinen Bildern und bietet so dem mexikanischen Betrachterauge ein vertrautes Bild. Die 
Szenerie stimmt überein, doch die Geschichte, das Erzählte hat sich im Laufe der Zeit 
verändert. 
In seinem Werk La Leyenda de los Volcanes (2005, Abb.67) geht Lezama auf die Legende 
der Vulkane ein. Von dieser existieren zwei Versionen252. In der einen soll Iztaccíhuatl, eine 
Prinzessin, für eine gute Ernte geopfert werden. Der tapfere Krieger Popocatépetl, der verliebt 
in sie ist, rettet sie jedoch. Auf der Flucht wird die Prinzessin verletzt und stirbt. Popocatépetl 
schwört an ihrer Seite zu wachen, so lange bis sie aus ihrem Schlaf erwacht. Die Zeit vergeht 
und Erde und Schnee bedecken die beiden, wodurch die Vulkane entstehen. Eine andere 
Version erzählt davon, dass der Vater Iztaccíhuatls Popocatépetl mit dem Versprechen in den 
Krieg schickt, seine Tochter bei seiner Rückkehr heiraten zu dürfen. Als der Geliebte nicht 
zurückkommt, stirbt die Prinzessin aus Schmerz. Popocatépetl kehrt aber schließlich doch 
zurück und stirbt an der Trauer um seine Geliebte. Die Götter bedecken beide mit Schnee und 
verwandeln sie in ihre heutige Gestalt als Berge. In Lezamas Bild wird die Szenerie 
theaterhaft nachgestellt. Die Vulkane werden als nationale Symbole in den Farben der Flagge 
gehalten. Auf ihnen befinden sich ein Junge, der kauernd am Gipfel des einen Vulkans sitzt 
und ein Mädchen, das wie tot auf dem anderen liegt. Sie verkörpern Popocatépetl und 
Iztaccíhuatl, die auch als „die schlafende Frau“ bezeichnet wird, da die Form des Gebirges 
eben jener ähnelt.  
Nicht nur die Vulkane, sondern auch Agaven und das daraus gewonnene Getränk „Pulque“ 
werden von Künstlern und Filmemachern dazu genutzt, um die Handlung in Mexiko zu 
positionieren. Während die Agaven in Tezcatlipoca (2004, Abb.68) nur als Hintergrund 
dienen, stehen sie und der Pulque im Mittelpunkt von El nuevo Descubrimiento del Pulque 
(2002, Abb.69). Bezugnehmend auf das Werk El descubrimiento del pulque (Abb.70) von 
José Obregón von 1869, setzt Lezama sich nochmals mit der Legende des Pulque 
auseinander. Diese besagt, dass Xóchitl, die Tochter eines toltekischen Adligen, von ihrem 
Vater zum Hof des Königs Tecpancaltzin geschickt wurde, um ihm das neue Getränk 
anzubieten253. Der König war nicht nur vom Pulque begeistert, sondern auch von der Tochter, 
und so behielt er sie gegen den Willen des Vaters am Hof. Obregóns und Lezamas Werk sind 
höchstens noch im Titel verwandt. Während Obregón Xóchitl zeigt wie sie dem apollgleichen 
König Pulque darbringt, wird die weißliche Flüssigkeit in Lezamas Bild von Xóchitl neu 




253 Vgl. URL:http://www.tulancingo.com.mx/biografías/xochitl/index/htm[29.10.2008]. 
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entdeckt, indem sie einen jungen Mann masturbiert. Wiederum kommt es zu einer sexuellen 
Assoziation Lezamas, die er in einer ärmlichen Umgebung präsentiert.  
Lezama greift, wie in früheren Zeiten, auf die nationale Symbolik zurück. Diese wird aber 
nicht mehr hoch gelobt, sondern um- oder neu gedeutet, wodurch alte Schemata aufgelöst 
werden. 
3.4. Religiöse Wiederholungen – Virgen de Guadalupe 
Lezama erfindet eine neue Mythologie, wie er selbst sagt254. Dafür erschafft er Figuren, die 
sich in seinen Bildern wiederholen. Es seien Teile einer Metapher, einer Allegorie, einer 
Seinsform oder einer Art, die Welt zu sehen. Zu diesen sich wiederholenden Protagonisten 
gehören u.a. ein älterer, dicker, betrunkener, oft entkleideter Mann, eine junge, indigene, 
weiblich geformte Frau, oder auch eine Schwangere, verkleidete Figuren, wie der Tod oder 
der Teufel und die „Virgen de Guadalupe“. 
Die religiöse Thematik und vor allem die Jungfrau von Guadalupe finden ab dem 
„Neomexicanismo“ wieder vermehrt Einzug in die nicht religiöse Malerei. Dies lässt sich 
vielleicht auch durch das lange Zeit gespaltene Verhältnis des Staates zur Katholischen 
Kirche erklären. 
Doch obwohl Vertreter der katholischen Kirche die Rede vom 
„katholischen Mexiko“ zum Prinzip nationaler Identität erheben, 
stimmt dieser erste Eindruck nicht – und hat eigentlich nie 
gestimmt.255 
Kruip weist weiters darauf hin, dass sich gerade seit der Conquista religiöse Mischformen 
gebildet haben und dass sowohl durch die Unabhängigkeit, also auch durch die Revolution die 
Katholische Kirche stark eingeschränkt wurde256. So beschloss man z.B. in der Verfassung 
von 1917, dass gottesdienstliche Handlungen aus der Öffentlichkeit verbannt und nur noch in 
Kirchen und privaten Wohnungen vollzogen werden durften. Diese und zahlreiche andere 
Auseinandersetzungen zwischen Staat und Kirche führten zum sogenannten „cristero-Krieg“. 
In diesem reagierten die Bischöfe auf die Sanktionen mit der „Aufhebung des Kultes“, 
wodurch nach dem 31. Juli 1926 keine Messe mehr gelesen wurde. Für die gläubigen Christen 
war dies ein schwerer Einschnitt, der sie zu den Waffen greifen ließ, mit der Absicht die 
Regierung zu stürzen. Nach drei Jahren ohne Gottesdienst konnte schließlich ein 
Waffenstillstand ausgehandelt werden. 1991 kam es zur Änderung der Verfassung, wodurch 
Gottesdienste wieder in der Öffentlichkeit abgehalten werden durften und den Geistlichen 
auch andere Rechte, wie das Wahlrecht, zugesprochen wurden. 
                                                
254 Vgl. Interview mit Daniel Lezama, Künstler, 23.04.2008, unveröffentlichtes Manuskript, siehe Anhang. 
255 Kruip 2004, S.149. 
256 Vgl. ebd., S.150/157-164. 
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Während die Nationalheilige, María von Guadalupe, im „Muralismo“ nur kaum vorkam, 
wurde sie im „Neomexicanismo“ häufiger dargestellt, wobei ihre Mehrdeutigkeit auffiel. Der 
Legende zufolge, soll die „Virgen“ dem Hirten Juan Diego in der Wüste von Tepeyac 
erschienen sein und ihn mit dem Auftrag zum Erzbischof geschickt haben, ihr an diesem Ort 
eine Kirche bauen zu lassen257. Erzbischof Zumárraga bezweifelte diese Botschaft, woraufhin 
ihm der „indígena“ ein Tuch mit Rosen als Zeichen der Gottesmutter brachte, in dem sich das 
Abbild der Jungfrau von Guadalupe befand. Interessant sind sicherlich Ort und Zeit der 
Erscheinung. Am 12. Dezember 1531 zeigte sich die Jungfrau Juan Diego. Dies war einer der 
wichtigsten Tage des religiösen Kalenders der prähispanischen Kulturen. Es war der Tag an 
dem eine neue Sonne und damit ein neues göttliches Königreich geboren werden sollte258. 
Außerdem wurde auf dem Hügel in der Wüste von Tepeyac zuvor bereits die aztekische 
Fruchtbarkeitsgöttin Tonantzin verehrt, die wiederum eine der vielen Erscheinungen der 
Mutter der Erde, des Mondes und der Sterne, Coatlicue, war. All diese Tatsachen verhalfen 
der Jungfrau von Guadalupe schnell zu Beliebtheit zu gelangen und schließlich 
Nationalheilige von Mexiko zu werden. Lezama hinterfragt die Tatsache, dass in Mexiko bis 
heute ein Bild verehrt wird, das der Propaganda der Kolonialherrschaft entstammt259. Die 
Identität Mexikos würde bewusst auf einem Bild aufbauen, von welchem angenommen wird, 
dass es von der Hand Gottes gemalt wurde. In seinen Werken wird diese zwiespältige 
Einstellung deutlich. Die Jungfrau erscheint häufig auf die eine oder andere Weise. Sie kann 
durch ein Bild im Bild präsentiert werden, wie man es bereits aus dem „Neomexicanismo“ 
kennt. Dies ist z.B. in El nuevo Descubrimiento del Pulque (2002, Abb.69) der Fall, wo sie in 
einem beleuchteten Schrein zu sehen ist. Oft wird sie durch eine „indígena“ verkörpert, wie in 
La clase de pintura (2002, Abb.71). In diesem Bild wird auf den Akt des Malens verwiesen, 
der für Lezama, wie bereits zuvor erwähnt, eine wesentliche Rolle spielt und einer Art 
Liebesakt gleicht. Die Jungfrau ist bereit zur Übertragung ihres Abbildes auf das Tuch, das 
durch einen Jungen gehalten wird, während darunter die Rosen zur Überbringung an den 
Erzbischof bereitstehen. Interessant ist auch Noche de Reyes en el Tepeyac (2005, Abb.72), in 
dem nochmals auf die Legende verwiesen wird. Die Muttergottes steht, nur mit einem 
Umhang bekleidet, auf einem Hügel über Mexiko Stadt. Das Christuskind, dessen 
Heiligenschein der Mond bildet, sitzt auf ihren Schultern. Juan Diego wirft, als wolle er auf 
die Gründungssage oder auf die Erbschuld verweisen, die Schlange ins Feuer. Immer mehr 
Menschen pilgern den Hügel hinauf, um der Jungfrau, oder vielleicht doch noch der zuvor 
                                                
257 Vgl. Haufe 1978, S.98. 
258 Vgl. Paz 1976, S.93. 
259 Vgl. Interview mit Daniel Lezama, Künstler, 23.04.2008, unveröffentlichtes Manuskript, siehe Anhang. 
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verehrten Tonantzin, ihre Gaben zu bringen. Lezama hinterfragt und entweiht diesen von 
vielen als heilig betrachteten Moment. Er weist nochmals auf die Fragen hin, die die 
Erscheinung der Jungfrau von Guadalupe aufwirft. Der Vatikan hat den göttlichen Ursprung 
des Bildes bestätigt und Juan Diego 2002 heilig gesprochen260. Doch die offenen Fragen, auf 
denen ein gewisser Teil der mexikanischen Identität gründet, konnten nicht geklärt werden.  
El sueño de Juan Diego 
El pastor de cabras tuvo un sueño en el legendario Cerro del Tepeyac, 
antiguo templo de Tonantzin –diosa madre y diosa de fertilidad-, seco 
y polvoriento cruce de camino para migrantes y civilizaciones, umbral 
de la isla-ciudad de México y vigía de destinos nacionales. Juan Diego 
soñaba con el entendimiento imposible de un ser dividido, 
confrontado a la vez con la orfandad y la omnipresencia de la Madre, 
del sexo mismo: tlaltipacáyotl, “aquello que pertenece a ras de tierra”. 
Soñaba con entender un ser que es otro: la contemplación de la rosa 
abierta; el ofrecimiento de la imagen en el pliegue a cambio de unas 
monedas; el cielo nocturno protector de Patmos-Tenochtitlán... la isla 
donde otro San “Diego” / Juan (“cliente”) recibe otra revelación por 
parte de la misma María Guadalupe. Pero su otro sueño, el de la 
muerte, será quien lo lleve de la mano al momento de la consagración, 
el cumplimiento de la promesa imposible: la primera imagen que 
pertenece a México.261 
Der Text, der zu dem Bild El sueño de Juan Diego (2004, Abb.73) gehört, unterstreicht noch 
einmal das oben Gesagte. In anderen Werken lässt Lezama nur den Umhang der Gottesmutter 
als Hinweis auftauchen, wie z.B. in Tonantzintla (2006, Abb.74), wo er gleichzeitig wieder 
auf die mögliche prähispanische Herkunft verweist. Das Muster des Mantels, der den Himmel 
zur Zeit der Erscheinung der Jungfrau wiedergibt, erscheint in vielen Werken Lezamas und 
betont die Wichtigkeit der Jungfrau von Guadalupe in der mexikanischen Kultur.  
3.5. Sexualität, Gewalt, Tod – Realität im Bild 
Wie in den vorigen Kapiteln bereits angedeutet, halten aktuelle Themen des politischen und 
sozialen Alltags Einzug in die Bildwelt. Während sie im „Neomexicanismo“ noch 
ausgeschlossen wurden und der Kitsch meist überwog, beginnt man ab den Neunziger sich 
mit Themen wie Sexualität, Gewalt und Tod künstlerisch auseinanderzusetzen. Die 
gegenwärtige Problematik wird nicht mehr ausgeschlossen, sondern bewusst herangezogen, 
um das andere, von Folklore weit entfernte Bild Mexikos zu zeigen262. Lezama bezieht sich in 
                                                
260 Vgl. Interview mit Daniel Lezama, Künstler, 23.04.2008, unveröffentlichtes Manuskript, siehe Anhang; Vgl. 
Kruip 2004, S.151. 
261 Text Lezamas zu El sueño de Juan Diego, in: Lezama 2008, S.233. 
262 Eine ähnliche Entwicklung der Realitätseinbindung in Bezug auf Gewalt, Tod und Sexualität kann im Film 
beobachtet werden. Die 1983 gegründete staatliche Filmanstalt IMCINE (Instituto Mexicano del Cine) war bis 
1999 für den Inhalt aller nationalen Produktionen bzw. deren Zensur verantwortlich (Vgl. Pfleger/Schlickers 
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seinen Werken auf das Leben in Mexiko, worauf einige Betrachter mit Ablehnung reagieren. 
Der Galerist Jesús Drexel antwortet auf die Frage nach dem Warum: „Nos duele, no queremos 
verlos [alltägliche Thematik] como son. […] Pero en fin digo son realidades“263.  
Der sexuelle Aspekt ist in Lezamas Werken überdeutlich. Vor allem die zahlreichen 
mütterlichen, erotischen Figuren sind auffällig. Pelizzi verweist darauf, dass es sich um eine 
persönliche bzw. nationale Auseinandersetzung mit dem Komplex des „Malinchismo“, 
bereichert um einige Komponenten des Ödipuskomplexes handelt, wie es z.B. in La muerte 
del Tigre de Santa Julia (2000, Abb.53) zu sehen ist264. Grundsätzlich sollte an dieser Stelle 
auch der „Machismo“ erwähnt werden, der ebenso ins Werk Eingang findet. Dies wird unter 
anderem an dem dominanten Mann in El baño familiar (1999, Abb.75) deutlich, der das junge 
Mädchen am Hals packt, um ihr gewaltsam die Blickrichtung zu weisen.  
Wenn in den internationalen Medien Titel wie „Drogenkrieg in Mexiko: 23 Tote binnen 24 
Stunden“ erscheinen und die UNO in einer Studie unter 30 Ländern Mexiko auf Position eins 
bei Gewaltverbrechen setzt, kann diese Problematik nicht mehr verschwiegen werden265. So 
gibt es in Mexiko Stadt täglich 496 Gewaltverbrechen, darunter zwei Morde, wobei die 
Dunkelziffer wohl weit höher liegt. Auch Daniel Lezama setzt sich mit dem Thema 
auseinander und bezieht zu diesem Zweck Zeitungsartikel bzw. Bilder in seine Werke mit ein. 
Eine ähnliche Vorgangsweise war schon bei Siqueiros zu sehen, der mit bekannten 
Dokumentarfotografien aus Zeitungen und Zeitschriften arbeitete. So bezog er sich in seinem 
Bild Recuperación de la cultura (1958, Abb.76) auf ein Foto von Julio Souza (Abb.77). In 
beiden Fällen wird die Mutterschaft in eine Art Martyrium verwandelt, das an jenes der 
Gottesmutter erinnert. Lezama meint zur Integration von realen Momenten in seine Bilder: 
                                                                                                                                                   
2004, S.608-609). Durch ihr Wirken kam die mexikanische Realität, z.B. politische Probleme, selten bis gar 
nicht in Filmen vor oder sie wurde derart verfremdet, dass man von Fiktion ausgehen musste.  
Para nuestras películas, durante mucho tiempo, en efecto, no pudo existir ni el PRI 
ni la CTM ni PEMEX ni el ejército ni las secretarías de estado ni la corrupción 
administrativa ni el fraude electoral, ni nada. México no podía llamarse México sino 
País Imaginario. (Sánchez, zit. in: Pfleger/Schlickers 2004, S.609) 
Rosas meint, dass man selbst vor Gründung der Behörde in den Kinos meist nur vorgab die Wahrheit zu zeigen: 
Todas [las películas] parecían contar la historia de México con veracidad y realismo. 
Sin embargo, no fue así. Durante años la pantalla se llenó con los iconos[!] de la 
historia oficial. (Rosas 2006, S.148) 
Heute hingegen werden Themen wie Partnerschaft und Sexualität in Komödien erläutert, die teilweise sogar als 
„identitätsstiftendes Moment für ein junges Stadtpublikum der gehobenen Mittelschicht“ (Pfleger/Schlickers 
2004, S.612-614) wirken. In anderen Filmen wie z.B. Amores Perros (2000, Alejandro González Iñárritu) stehen 
Gewalt und Tod in der Großstadt Mexico City zur Schau.  
263 Interview mit Jesús Drexel, Leiter der Galería Drexel in Monterrey, 25.04.2008, unveröffentlichtes 
Manuskript, siehe Anhang. 
264 Vgl. Pellizzi 2008, S.26. 
265 o.A., Drogenkrieg in Mexiko: 23 Tote binnen 24 Stunden, URL:http://orft.at[15.08.2008]; Vgl. 
Marcelo/Alvarado 2008, S.4. 
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„No estoy precisamente inventando algo, sino a la vez estoy inventando lo que ya existe”266. 
Er, als Künstler, sieht sich also in der Rolle des Erfinders einer neuen Welt, die aber 
gleichzeitig der Existenten sehr ähnlich ist und glaubhaft erscheint. Gewalt und Tod gehören 
in vielen Gegenden zum Alltag. Von den Titelseiten der Zeitungen prahlen Bilder von 
Leichen und der Tod findet dadurch auch abseits von Religion und Tradition seinen Weg in 
die Kunst, wie man z.B. in La niña muerta (2000, Abb.78) von Lezama sieht.  
La indiferencia del mexicano ante la muerte se nutre de su indiferencia 
ante la vida. El mexicano no solamente postula la intrascendencia del 
morir, sino la del vivir. Nuestras canciones, refranes, fiestas y 
reflexiones populares manifiestan de una manera inequívoca que la 
muerte no nos asusta porque “la vida nos ha curado de espantos”. 
Morir es natural y hasta deseable; cuanto más pronto, mejor. Nuestra 
indiferencia ante la muerte es la otra cara de nuestra indiferencia ante 
la vida. Matamos porque la vida, la nuestra y la ajena, carece de valor. 
Y es natural que así ocurra: vida y muerte son inseparables y cada vez 
que la primera pierde significación, la segunda se vuelve 
intrascendente. La muerte mexicana es el espejo de la vida de los 
mexicanos. Ante ambas el mexicano se cierra, las ignora.267 
Die Beschreibung von Paz erscheint vielleicht befremdend, nichtsdestotrotz kann nicht 
bestritten werden, dass der Umgang mit dem Tod in Mexiko ein anderer ist, wie es z.B. am 
„Día de los muertos“ zu sehen ist, an dem man am Friedhof mit den Verstorbenen feiert und 
Skelette aus Zuckerguss isst. Laut Paz übt der Tod eine Faszination aus und die 
volkstümlichen Darstellungen des Todes sind immer auch Karikaturen des Lebens268. Carlos 
Fuentes sieht dies ähnlich und schreibt: 
Im Unterschied zur europäischen Auffassung des Todes als 
Endlichkeit sehen wir im Tod den Anfang. Wir kommen aus dem Tod. 
Wir sind alle Kinder des Todes. Ohne Tod wären wir nicht hier, wären 
wir nicht am Leben. Der Tod ist unser Gefährte.269 
                                                
266 Interview mit Daniel Lezama, Künstler, 23.04.2008, unveröffentlichtes Manuskript, siehe Anhang. 
267 Paz 1976, S.63. 
268 Vgl. ebd., S.63-64. 
269 Fuentes, Carlos, Einleitung, in: Kahlo 1995, S.23. 
Mit diesem Phänomen beschäftigte sich 2007/08 auch eine Ausstellung der Kunsthalle Wien. Unter dem Titel 
¡Viva la muerte! wurden Werke aus hispanoamerikanischen Ländern gezeigt, die sich mit dem Tod beschäftigen 
(Vgl. Kat. Ausst., Wien 2007). Eine Künstlerin, die in dieser Ausstellung vertreten war, ist Teresa Margolles. Sie 
bedient sich zwar nicht der Malerei, schafft aber doch Installationen, die sich auf eingehende und berührende 
Weise mit dem Tod in Mexiko beschäftigen. Sie setzt sich mit dem traditionellen mexikanischen Totenkult 
auseinander, stellt ihn aber der Realität eines einsamen, unbeachteten Todes gegenüber (Vgl. Mießgang 2007, 
S.14). Sie sieht den Tod einerseits als nahe physische Erfahrung und andererseits bezieht sie ihn auf 
zeremonielle Reinigungen und heilige Begräbnisse (Vgl. Power 2005a, S.27-28). Ende der 80er und Anfang der 
90er war sie Mitglied der Performancegruppe SEMEFO (Servicio Médico Forense), in der die Ästhetik des 
Todes behandelt wurde (Vgl. Mießgang 2007, S.14; Vgl. Vicario 2004a, S.11). Später arbeitete sie mit dem 
tatsächlichen Forensischen Dienst zusammen. Während sie anfangs noch Abgüsse von Leichen machte, diese 
filmte oder Körperteile verwendete, abstrahierte sie ihre Werke mit der Zeit mehr. Die Machtlosigkeit und 
Verbitterung, die sie mit den Familien der Opfer teilt, „findet in der Kunst ein Ventil und verwandelt sich in 
Zementblöcke, Luft und Seifenblasen“ (Teresa Margolles, zit. in: Mießgang 2007, S.14). Dies wird zum Beispiel 
in ihrem Werk En el aire (2003) deutlich. Die Installation versprüht Seifenblasen, die aus dem Wasser entstehen, 
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3.6. Feste und Massenmedien – Populärkultur 
Spricht man über die Kultur und Identität eines Volkes, darf die Populärkultur nicht außer 
Acht gelassen werden. Sie lässt sich von der Nationalkultur nicht trennen und findet 
deswegen auch ihren Platz in der Kunst, in der sich neben den historischen und symbolischen 
Zeugnissen auch Spuren des täglichen Miteinanders und Lebens wiederfinden. Bereits in 
einigen Werken des „Muralismo“ spiegelt sich die Populärkultur wider und lässt sich auch 
danach noch in der Bildwelt erkennen. Lezama verwendet Elemente der populären Kultur, um 
die Ereignisse in die Gegenwart, ins Heute zu versetzen. Vor allem Feste und Rituale finden 
Eingang in sein Werk. Paz sieht gerade diese als wesentlichen Bestandteil der mexikanischen 
Kultur. 
Somos un pueblo ritual.270 
Y es significativo que un país tan triste como el nuestro tenga tantas y 
tan alegres fiestas. Su frecuencia, el brillo que alcanzan, el entusiasmo 
con que todos participamos, parecen revelar que, sin ellas, 
estallaríamos.271 
Jan Assmann meint, dass Riten und Feste „im Regelmaß ihrer Wiederkehr für die Vermittlung 
und Weitergabe des identitätssichernden Wissens und damit für die Reproduktion der 
kulturellen Identität“ 272 sorgen.  
Auf die mexikanische Festlichkeit wird in La gran noche mexicana (2005, Abb.41) 
verwiesen. Lezama schreibt in seinem Text zum Bild: 
Yo soy mexicano, sueño con el Otro. Yo soy Otro, no soy yo mismo. 
[...] La educación que empezó aquella noche sólo terminará cuando 
muera. Acabo de morir y apenas estoy naciendo; [...] Al final del 
recorrido me encontré con mi madre, levantó su vestido para mí y 
descubrí que lo Otro era mi casa de ahora en adelante.273 
Lezama identifiziert sich hier mit dem Jungen, der von Helfern getragen wird und im 
Mittelpunkt der Prozession steht. Es ist vorstellbar, dass er auf seine eigene Kindheit verweist, 
deren erste Jahre er in den USA verbrachte. Er ist der andere und doch Mexikaner. Er kehrt 
zurück, in die Arme der Jungfrau von Guadalupe, die am Ende der Prozession wartet. In 
dieser Festlichkeit scheint er sein Zuhause gefunden zu haben und weist das Fest somit als 
fixen Bestandteil der mexikanischen Kultur aus. Auch in anderen Werken des Künstlers, wie 
z.B. in El día de Muertos (2001, Abb.79), indem die großen Feierlichkeiten zum „Día de los 
Muertos“ gezeigt werden, erscheinen die Bräuche, die bis heute praktiziert werden.  
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Außerdem kann der immer stärker werdende US-amerikanische Einfluss nicht geleugnet 
werden und findet deswegen seinen Weg in die Werke Lezamas. Dies drückt sich vorwiegend 
in der Kleidung der Protagonisten aus, wie etwa im L.A. Lakers-Shirt der Frau in El 
nacimiento de la Ciudad de México (2002, Abb.63).  
Ein anderer mexikanischer Künstler, der sich mit der Globalisierung und Beeinflussung durch 
die „westlichen Kulturzentren“ beschäftigt, ist Demián Flores. Er setzt sich mit dem Verlust 
der Identität als Resultat der medialen Invasion auseinander274. So kombiniert er zum Beispiel 
in seiner Serie Cambio de Piel (2000, Abb.80) Elemente der präkolumbischen Kodizes mit 
der Ikonographie von Comics, Computerspielen und Freistilringern275. Dadurch macht er auf 
einen wesentlichen Bestandteil der heutigen Gesellschaften aufmerksam: die Vermischung. 
Man kann von keiner reinen Kultur sprechen bzw. konnte man das noch nie. Heute wird es 
aber deutlicher als zuvor: Kulturen überlagern, verwandeln und vermischen sich. Dies wird 
vor allem im nächsten Kapitel über die Chicano-Kultur zu sehen sein. In anderen Werken 
zieht Flores Sportler heran um auf mexikanische Gegenwartsthemen, wie alltägliche Gewalt, 
zu verweisen. Dies ist z.B. in Guerra florida II (2007, Abb.81) der Fall, in dem man einen 
angeschlagenen Boxer in Verbindung mit der nationalen Symbolik und Gewaltverbrechen 
sieht.  
3.7. Kombination der Elemente – La madre pródiga 
Dieser Abschnitt der Arbeit geht auf Lezamas Werk La madre pródiga (2008, Abb.82) ein, in 
dem alle zuvor genannten Tendenzen in einem Bild zusammengeführt werden.  
Der Titel des Bildes war 2008 auch Titel der bis jetzt größten Schau von Lezamas Werk im 
Museo de la Ciudad in Mexiko Stadt. In der durch Erik Castillo kuratierten Ausstellung 
wurden zahlreiche Werke zusammengetragen, die sowohl die Entwicklung als auch die 
Thematik des Künstlers vor Augen führten. 
La exposición es original y creativa y como que te da una pequeña 
idea de lo que es este nuestro querido y bien amado país. 
Contemporánea, sin duda. Alusiva al siempre presente deseo carnal. 
Sensual, excitante y muy mexicana. 
Arte mexicano donde el artista capta la profundidad de sex.276 
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Dies sind nur einige Kommentare aus dem Besucherbuch zur Ausstellung. Sie zeigen, dass 
die Werke Lezamas als das angenommen werden, was sie sind – verwurzelt in der 
mexikanischen Kultur und verbunden mit der Realität des täglichen Lebens. Im Gespräch mit 
einigen Besuchern wird allerdings auch deutlich, dass sein Werk nicht von allen angenommen 
wird. Eine Frau meint: „No estamos acostumbrados“. Dies macht deutlich, dass man es nicht 
gewohnt ist, Gewalt, Tod und Sexualität in der Malerei zu sehen, obwohl man selbst ständig 
damit in den Medien und teilweise auch im täglichen Leben konfrontiert ist.  
Wie auch in den anderen Werken erzählt La madre pródiga eine komplexe Geschichte, die 
tief in der mexikanischen Realität verwurzelt ist. Castillo sagt: “El cuadro narra, maquina, el 
periplo misterioso (¿mistérico?) de una nación absolutamente fuera de un horizonte histórico 
concreto”277. Laut ihm ist es ein Bild, das sich mit der Last beschäftigt, die jeder Mexikaner in 
sich trägt278. Das Werk sollte als Vorschlag verstanden werden, sich von dieser Last zu 
befreien und den Einfluss der Geschichte abzulegen. Castillo fährt fort, dass man in ein Reich 
der „Matria“ versetzt werden solle, indem man sich der Besessenheit des Vater Staat und 
seiner Beobachtung entzieht und sich unter den schützenden „biosozialen“ Umhang der 
Mutter, des Traumes, zurückziehen kann.  
Bevor diese Überlegungen weiter erläutert werden können, muss das Bild selbst genauer 
beleuchtet werden. Zu La madre pródiga gibt es einen Begleittext des Künstlers, den er als 
„lírica paralela a la observación“ 279 betrachtet. Absatzweise soll folgend der Text und damit 
szenenweise das Bild erklärt werden.  
Érase una vez: Del espejo oscuro, oráculo mineral, nace el Río Rojo. 
Los cadáveres despedazados se disuelven en el humo aceitoso de la 
fogata; el mestizaje es todavía como descorrer un telón suntuoso; las 
guerreras de Tlatelolco palmean groseramente sus flancos desnudos e 
inermes ante las armas de siempre. Los dioses todavía tienen fuerzas 
suficientes para darse a pintar: la pequeña suplente de Xilonen de 
mano firme -¡y lista para el sacrificio!-; el Niño Sagrado detenido en 
su caída -¿o acaso arrastrado hacia arriba?- cuando su mano derecha 
intenta amorosa trazar el sexo de una nación en su primera pintura, la 
de Tonantzin-Guadalupe, ¡el Origen del Mundo mucho antes de 
Courbet!... y la otra se revuelve contra esa súbita -¿dolorosamente 
sorpresiva?- penetración que lo une a la-de-falda-de-estrellas, que 
viene a arrebatarlo al mundo de las sombras. Sus lágrimas no nos 
convencen, lo que ha pintado no es casual.280 
Die Erzählung beginnt im linken Drittel des Bildes. Die Einleitung in die Geschichte erfolgt 
durch die märchen-typische Phrase „Érase una vez“. Ausgehend vom Leben vor der 
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Conquista, am linken Bildrand dargestellt, kommt man über den Kampf und das vergossene 
Blut hin zur „mestizaje“. Es wird auf den Kampf von Tlatelolco verwiesen, das die letzte 
Bastion der aztekischen Front gegen die Eroberer war und am 13. August 1521 fiel281. 
Lezama integriert ein historisches Ereignis und gibt somit eine Einführung in seine Erzählung, 
die auf Geschehnissen basiert, die dem Betrachter bekannt sind. Der Kampf wird im linken 
hinteren Drittel dargestellt und erzeugt einen Fluss aus Blut, der in den vorderen Bereich 
führt. Hier sitzen, hinterfangen von einer Agave ein Paar, ein Eroberer und eine Indigena, 
deren Kind im Fluss des Blutes steht und weint. Somit wird auf die Vermischung 
hingewiesen, die nach der Eroberung einsetzte. Lezama schreibt: „[…] el mestizaje es todavía 
como descorrer un telón suntuoso“282. Er verweist auf die Vermischung der Kulturen, die oft 
als positiv dargestellt wurde, aber eigentlich ein “schmutziger Akt” war283. Damals war es ein 
„promesa de felicidad“, wie Lezama meint, und heute ist es eine Realität, in der man lebt. 
Geht man ein Stück nach rechts, immer noch im Dunkel der Nacht, erscheint das „heilige 
Kind“, welches blau bemalt ist und auf eine Art Opferung verweist. Darunter sitzt ein kleines 
Mädchen, welches am Bild der „Virgen“ malt und als Helferin der Xilonen, die die Göttin der 
Nahrung, des Maises und der Fruchtbarkeit ist, ausgewiesen wird. Das heilige Kind wird von 
einer Figur mit Totenkopf und einer Körperbemalung, die dem Mantel der Jungfrau von 
Guadalupe gleicht, in die Höhe gezogen oder doch im Fall gebremst, wie Lezama offen lässt. 
Diese Figur erscheint von besonderem Interesse. Ihr Rock aus Schlangen verweist auf 
Coatlicue, die Mutter der Erde, des Mondes und der Sterne. Während sie das heilige Kind in 
die Richtung der Vergangenheit zu reißen scheint, ist der Junge, wie an seiner Armhaltung 
deutlich wird, in beiden Kulturen verankert. Lezama selbst schreibt, dass er mit der rechten 
Hand liebevoll versucht das Geschlecht einer Nation zu entwerfen, das durch das Bild der 
Jungfrau von Guadalupe verkörpert wird, während seine linke Hand sich vor diesem 
plötzlichen Eindringen zurückzieht. Elemente der Göttin Coatlicue werden in die selbst 
erschaffende Mythologie Lezamas integriert, um die alte Welt zu repräsentieren. Doch das 
Bild, das der Junge gleichzeitig malt, ist nicht gewöhnlich, es handelt sich um den Ursprung 
der Nation Mexiko – die Jungfrau von Guadalupe. Der erste Abschnitt präsentiert somit eine 
Einführung in die Geschichte des Landes in allegorischer Form. 
Im nächsten Absatz wird die Hintergrundszenerie der Haupthandlung dargestellt.  
El escenario está preparado en el frío del alba: allá los centinelas de 
hielo, impasibles en su inexorable ruta a la nada; arriba la juguetona 
Bandera-Parca segando entre risas el hilo de la vida. Un terraplén 
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polvoso domina al pavimento sembrado de baches, piedras y vidrios 
rotos; la pandilla de golpeadores de la empresa camionera cierra el 
paso a los mirones que nos agolpamos en el teatro del atropello. Y 
entonces ella grita.284 
Hinterfangen von den beiden Vulkanen Popocatépetl und Iztaccíhuatl versammeln sich die 
gröhlenden Zuschauer, die das Spektakel nicht verpassen wollen und die nur durch Schläger 
zurückgehalten werden können, in der Morgendämmerung. Lezama bedient sich in diesem 
Bild außerdem an Figuren der römischen Mythologie, nämlich den Parzen. Durch ihre 
Körperbemalung und Kleidung repräsentieren sie die mexikanische Flagge. Lezama erklärt, 
dass die Parzen das Schicksal verkörpern, genauso, wie es die Flagge eines Landes tut285. 
Andererseits spielen sie eine aktive Rolle und handeln im Geschehen. So schneidet die rote 
Parze, den Lebensfaden durch und besiegelt somit den Tod des Mannes, der im unteren Teil 
des mittleren Drittels liegt. Woraufhin Coatlicue, präsentiert durch die zentrale Figur der Frau, 
zum ersten Mal aufschreit. 
Bien sabido es que yo es otro: ésa mujer cualquiera ya no es una pobre 
comparsa que camina cabizbaja a la orilla de la carretera; es Coatlicue, 
la madre-tierra, madre-solera, puta-madre, madre pródiga que nos ha 
parido a todos, -sus pechos pesados y su amplio vientre lo afirman-. 
Su sino – Llorona al fin- es lamentar una y otra vez, incontablemente, 
la partida del hijo más querido, del amante más deseado, de su 
papacito salvador, que ahora vuelve a estar bajo ella: Huitzil, el Joven 
Guerrero, delincuente callejero, temerario y vital, fulminado en su 
zenith por el vértigo de mediodía. Y ella grita.286 
In diesem Absatz werden die beiden zentralen Figuren des Bildes beschrieben, die aus der 
aztekischen Mythologie entlehnt sind: Coatlicue, die Erdmutter, und Huitzilopochtli, ihr 
Sohn, der Kriegs- und Sonnengott. In Lezamas Werk werden sie nun zur Verkörperung der 
Mutter, der Nation, und ihres Sohnes, der Bevölkerung. Coatlicue hat, wie Lezama schreibt, 
alle geboren, was an ihren schweren Brüsten und dem vollen Bauch deutlich wird. Sie ist die 
Personifikation des Staates, aber nicht der Vaterfigur, wie Castillo zuvor erläutert hat, sondern 
der „Matria“. Ihre Rolle wird auch durch den Rock verdeutlicht, der die Nationalfarben zur 
Schau stellt. Huitzilopochtli spielt eine wesentliche Rolle in der Geschichte Mexikos. Seine 
Anhänger zogen von Aztlán, dem alten Sitz der Azteken, los, um Tenochtitlán zu gründen, 
dessen genauer Standpunkt ihnen durch Huitzilopochtli gezeigt wurde287. Interessant ist, dass 
für die Darstellung des Toten das Bild eines Zeitungsartikels über ein Mordopfer in Iztapalapa 
(Abb.83) diente. Er sagt: „La visualidad de México tiene que ver con [...] las tendencias 
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religiosas o mitológicas, pero que están en el periódico”288. Er bezieht sich damit auf die 
Tatsache, dass er seine eigene Welt erschafft, aber nur das erfindet, was bereits existiert. Das 
Bild wird somit in enge Verbindung mit der Realität gesetzt und zeigt hier auch den Schmerz 
jener Mütter, die ihre Kinder durch Gewaltverbrechen auf der Straße verlieren. Dies ähnelt in 
besonderer Weise den bereits zuvor angeführten Werken von Siqueiros und Souza. 
Desesperados, los niños tratan de aplacar la fuerza incontenible de su 
madre, pero su cinturón de serpientes es mecate y acicate. Los ojos de 
ella están secos, su llanto es lluvia de oro bajo la Bandera. Un azar 
fatal la ha despojado de su salvador de última hora, que ahora vuelve a 
hundirse en la tierra (morir no es sino copular con Tlaltecuhtli) 
acompañado de sus fieles avatares: la Plañidera anciana y lasciva, el 
Niño aguila reducido a ladrón de amuletos, el Padre ebrio e impotente 
desdoblado en Muerte-niña. Y ella grita. 
¿Y ese hombre rabioso, que levanta ciegamente el garrote para 
clausurar lo que ahora sabe que no es suyo? ¿Qué es de ella? Es su 
hijo, su hermano y su marido; siempre es el derrotado y el cornudo; 
trae el chirrión por el palito y su nombre es Legión; porta el escudo y 
el puñal trapero. Pero ¡vaya sorpresa! La Parca-águila detiene en seco 
la mano alzada, el arma cargada es desviada para emular el gesto 
parricida. Y ella grita.289 
In diesen beiden Absätzen wird das Geschehen rund um Coatlicue, die Mutterfigur, 
geschildert. Umgeben ist sie von dem Adlerjungen und dem Todesmädchen, zwei Symbole 
der mexikanischen Kultur. Mit dabei sind außerdem noch eine alte Frau, die die Geschichte 
verkörpern könnte und der betrunkene und impotente Vater, der hier die Rolle des machtlosen 
und veralteten Staates übernimmt. Unterstützt durch das Todesmädchen richtet ein Mann die 
Waffe auf den Vater. Das Ende des „Vater-Staat“ naht, da er bald durch die „Matria“ ersetzt 
wird. 
Nicht jedes einzelne Element des Bildes oder des Textes kann gedeutet werden, aber das ist 
auch nicht notwendig. Lezama selbst meint, dass „la obra es una plataforma para el 
pensamiento, no un muro“290. Ein wichtiger Faktor seiner Arbeiten ist, dass sie den Betrachter 
zum Denken anregen und ihn dadurch Dinge hinterfragen lassen, die lange Zeit als 
selbstverständlich angesehen wurden. 
Juan –Dios/Diego- y Benito –Amante y Justiciero- cierran los ojos 
cuando el desenlace se aproxima vertiginoso: ¡La esperanza ha 
muerto, viva la esperanza! El otro joven Juan, -arcángel/Gabriel- da a 
la niña de ojos arrasados por las lagrimas un inesperado bálsamo: tú 
estás siempre en mi mente. Y entonces ella grita.291 
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In diesem Absatz wird einerseits auf die Personengruppe links hinter Coatlicue und 
andererseits auf jene rechts neben dem Todesmädchen Bezug genommen. Juan Diego und 
Benito Juaréz, ein Heiliger und ein Präsident, schließen beide die Augen, als die Lösung näher 
kommt. Benito Juarez ist einer der meistverehrtesten Präsidenten des Landes. In Lezamas 
Bild nimmt er die Rolle eines Vertreters von Vater Staat ein und verkörpert laut Castillo „el 
ideal mexicano del jefe de Estado todopoderoso y seguro de sí“292. Beide sehen nicht zu, wie 
Vater-Staat durch die „Matria“ ersetzt wird. Die Gruppe rechts bezieht einen Vertreter der 
Volkskultur, den mexikanischen Sänger Juan Gabriel, ins Geschehen ein. Er wird als eine Art 
Erlöser präsentiert. Im Text wird eine Zeile aus einem seiner Lieder zitiert: „tú estás siempre 
en mi mente“. Vielleicht auch als Zeichen, dass die Last, die Geschichte immer in Erinnerung 
bleiben wird, aber nicht bestimmend sein soll, denn aus dieser Handlung des Juan „Erzengel“ 
Gabriel erwacht der Tag und die Schrecken der Nacht verschwinden. 
De ése grito nace la madrugada; el interminable festín de la noche se 
disuelve poco a poco. Después del desahogo, las combis arrancan, los 
golpeadores posan para la foto, los mariachis callaron, el pueblo se va 
a casa entre risas y mentadas. La diosa se dobla y se repliega, vuelve a 
ser humilde Madre Soltera que no sabe de sí, se inclina ante sus hijos: 
El Niño-hombre, el fiel y el fuerte, y le dice “...Yo quiero ver de 
nuevo luz / En toda mi casa...”; la Niña del cántaro de agua del Río 
Florido, que en adelante acepta su pesada carga con frugal alegría. La 
ecuación se despeja. En medio del lodo y la basura en llamas, juntan 
por fin sus manos el Novio y la Novia, corneta y tambor, golpeados, 
mancillados, cubiertos de harina y de los símbolos de oprobio 
patrio.293 
Mit dem letzten Schrei von Coatlicue löst sich das Bankett der Nacht auf. Die Besucher des 
Spektakels ziehen lachend ab. Coatlicue verwandelt sich zu einer ärmlichen, allein stehenden 
Mutter. Die Auflösung des Rätsels findet im rechten Drittel statt, auf das von dem Kind auf 
Juan Gabriels Arm zeigend verwiesen wird. Die zwei Geliebten finden sich bedeckt mit den 
Symbolen der Schande der Heimat. Die Geschichte haftet zwar noch an ihnen, aber sie klärt 
sich auf, wodurch ein Leben in der Gegenwart möglich wird. 
Las Parcas de humo se desvanecen en el aire limpio de la montaña. La 
casa blanca de José Clemente, faro lunar en la terrible oscuridad de la 
tierra, se llena del sol que se salvó de morir aquella noche. Tal vez la 
siguiente sea la última; vivamos gozosamente este tiempo prestado.294 
Es handelt sich um eine Art Versöhnung entgegen gesetzter Kräfte (Tag und Nacht, etc.), wie 
Lezama meint295. Er führt das weiße Haus aus José Clemente Orozcos La casa blanca (1925-
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1928, Abb.24) in sein Werk ein. Bei Orozco war das Haus Zufluchtsort aus dem Dunkel für 
zwei Figuren und bezog sich auf die Schrecken der Revolution. Es war ein Warten auf die 
Ankunft von etwas. Bei Lezama ist diese Ankunft etwas Bestimmtes, Vorbestimmtes oder 
etwas, das passieren muss296. Es tritt ein, da die Dunkelheit verdrängt ist und die Sonne die 
Welt von neuem erfüllt. Mit dem Schlusssatz „Vivamos gozosamente este tiempo prestado“, 
der eine gewisse Moral vermittelt, weist Lezama darauf hin, dass die Nacht vorüber ist, man 
selbst noch da ist und weiterlebt. Auch hier zum Schluss kommt somit eine Aufforderung zum 
Gegenwartsdenken ins Spiel. Die Vergangenheit ist Teil des eigenen Selbst, aber jeder Tag 
bietet eine neue Möglichkeit. 
 
Wie in diesem Kapitel deutlich wurde, setzt sich Daniel Lezama intensiv mit der Kultur 
Mexikos auseinander. In seinen Bildern erschafft er eine eigene Mythologie, die oft nur 
schwer zu entziffern ist.  
No es precisamente que yo quiera hacer una definitoria visión sobre lo 
mexicano. Sino para mí, es entender la humanidad y entender la 
humanidad desde lo mexicano es tan absurdo y tan real como te 
puedes imaginar a Goya entendiendo a la humanidad desde lo español 
[...] No puedes hablar profundamente de lo que no conoces 
profundamente o de lo que no está a tu alcance o con lo que no sueñas, 
con lo que no es tu promesa de felicidad, como decía Baudelaire. [...] 
Lo que yo decía es dentro de un contexto. [...] Mi contexto es México 
y mi contexto es la fascinación por esta ciudad.297 
Er sagt, dass er keine eindeutige Vision des Mexikanischen entwerfen will bzw. kann, sich in 
seinen Bildern aber sehr wohl mit dieser auseinandersetzt. Erik Castillo schreibt, dass es sich 
keinesfalls um die Konstruktion einer Identität im Werk Lezamas handelt, sondern vielmehr 
um eine glaubhafte, aber vorgestellte Version des Landes298. Während Künstler zuvor Mexiko 
aus einem gewissen politischen Idealismus oder aus einer parodistischen Perspektive malten, 
entfernt sich Lezama von diesen Positionen und erschafft seine eigene Welt. 
Aus Lezamas Werken und jenen der anderen in diesem Kapitel vorgestellten Künstler kann 
geschlossen werden, dass man sich von der idealistischen Perspektive des 19. Jahrhunderts 
und des „Muralismo“ und auch dem teils Parodistischen des „Neomexicanismo“ entfernt hat. 
Es soll keine Identität geschaffen werden, vielmehr versucht man alte, in die Gesellschaft 
eingeprägte Muster aufzulösen und der Realität der Gegenwart Platz zu verschaffen im 
Dickicht der eigenen Vergangenheit und Geschichte. 
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4. Geschichtsrückgriffe zur Konstruktion einer Identität – 
Chicanos/as 
Der Nachbar im Norden, die USA, spielt eine wichtige Rolle im Leben vieler Mexikaner und 
beeinflusst bewusst und unbewusst deren Leben. Maihold spricht von einer gewissen 
„Amerikanisierung“299 in Mexiko und auch Gaspar de Alba meint, dass der 
Akkulturationsprozess nicht erst mit einer Immigration in die USA, sondern bereits „back in 
their homelands through the colonizing tactics of mass media and popular culture“ 300 beginnt. 
Es scheint, als ob die USA als heiliges Land, als Zufluchtsort und als Heimat der 
unbegrenzten Möglichkeiten angepriesen werden. Weswegen in der Kunst die Emigration hin 
und wieder mit der Flucht der heiligen Familie nach Ägypten gleichgesetzt wird, in der Josef 
und Maria das Jesuskind vor der Ermordung durch Herodes retten wollen. Ein Beispiel dafür 
ist Border Crossing with Haloes (1990, Abb.84) von Luis Jiménez, indem eine mexikanische 
Familie die Grenzüberquerung versucht. In diesem Fall werden sie sogar mit Heiligen 
gleichgesetzt und mit Heiligenscheinen ausgestattet. Auf der anderen Seite der Grenze, im 
„Gelobten Land“, kommt es andererseits durch die zahlreichen Immigranten, die sogenannten 
„Chicanos“, zu einer ethnischen und kulturellen „Mexikanisierung“ 301, wie Maihold 
beschreibt. Solch eine Vermischung von Kulturen ist nichts Neues und gerade heute, im 
Zeitalter der Globalisierung, nicht zu vermeiden. Doch sowohl Mexiko als auch die USA 
stehen diesen Vorgängen teils kritisch gegenüber. So sind die mexikanischen Immigranten in 
den Vereinigten Staaten ein heftig umstrittenes Thema. Die Immigration wird als Gefahr 
betrachtet, weswegen man zu drastischen Mitteln greift, wie z.B. den Bau einer Grenzmauer. 
Trotz all dieser Maßnahmen, versuchen jährlich Tausende die Grenzüberschreitung auf legale 
oder illegale Weise. In den USA steht man vor einer schwierigen Aufgabe, da man einerseits 
die Arbeitsleistung der Immigranten benötigt und sie ein wichtiger Bestandteil der Wirtschaft 
sind. Andererseits hat man Angst vor einer „Invasion“. Aus der Sicht der Chicanos ist die 
Situation nicht leichter. Nach den Strapazen der Immigration, trifft man auf die 
Schwierigkeiten im beruflichen und sozialen Bereich. All diese Aspekte werden in der Kunst 
behandelt, wo man vor allem die Suche nach einer Identität beobachten kann, die einerseits 
stark mit der mexikanischen verknüpft ist und andererseits die neuen Lebensumstände zu 
realisieren versucht. So trifft man in der „Chicano-Malerei“ auf zahlreiche mexikanische 
Motive, die teilweise mit US-amerikanischen kombiniert werden und das Leben zwischen 
beiden Welten dokumentieren. Sowohl die präkolumbische (Tlisza Jaurique, Tezcatlipoca, 
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1996, Abb.85), als auch nationale Symbolik findet Eingang in die Werke. In Cholo and Van 
with Popo and Ixta (1997, Abb.86) stellt Luis Jiménez die Personifikationen der beiden 
mexikanischen Vulkane verbunden mit dem mexikanischen Nationalwappen als Bemalung 
eines Vans, der wiederum auf die USA verweist, dar. Der Lenker scheint Chicano zu sein und 
trägt eine Schlange als Zeichen dafür auf seinem Unterarm als Tätowierung. Genauso trifft 
man auf historische Persönlichkeiten wie Zapata (Alfredo Arreguín, Zapata’s Messenger, 
1997, Abb.87) oder Hidalgo (Alfredo Arreguín, Trilogía de la Independencia de México, 
1988, Abb.88). Auch Elemente der Populärkultur, wie die „luchadores”, die Freistilringer, 
finden Eingang in die Bildwelt. So zeigt Francisco Enrique Delgado in Libertad (1998, 
Abb.89) den Kampf der Immigranten-Gemeinschaft um die persönliche Freiheit, indem er 
einen Freistilringer im Gefecht mit dem US-amerikanischen Symbol, nämlich der 
Freiheitsstatue zeigt, während im Hintergrund die streng bewachte Grenze zu sehen ist. 
Andere Bilder wiederum beschäftigen sich mit der Situation in Mexiko, die zur Emigration 
führt. So parodiert z.B. Rosa M. in México lindo y querido (1997, Abb.90) die Zeilen eines 
bekannten mexikanischen Liedes und bezieht sich inhaltlich auf die mexikanische Krise in 
den 90ern. Gezeigt werden Präsident Salinas de Gortari mit der Nationalflagge über seiner 
Schulter und der berühmte Zapatist Subcomandante Marcos, der mit seinen Markenzeichen, 
der Maske und der Pfeife, dargestellt ist. Im Vordergrund werden zwei Dinge 
gegenübergestellt. Der Mais, als Symbol der prähispanischen Kulturen und wichtige 
wirtschaftliche Einnahmequelle, und die Korruption, die durch den Geldsack in Salinas Hand 
symbolisiert wird. Der Hintergrund der Szenerie wird durch Umrisse flüchtender Menschen 
gebildet. Oft erscheinen Bilder auch aufgrund ihrer Farbigkeit und Darstellungsweise etwas 
kitschig, was an den „Neomexicanismo“ der 80er Jahre erinnert. Dies ist unter anderem bei 
Edward Gonzales’ Chicana mundial (2000, Abb.91) der Fall. Gezeigt wird eine „Chicana“ 
mit Blumen geschmückt, die hinter den Flaggen Mexikos und der USA Platz nimmt. Hinter 
ihr befindet sich der Stein der fünften Sonne, eines der Glanzstücke der aztekischen Kultur 
und Mythologie. Trotz des häufigen Rückgriffs auf die mexikanische Symbolik, bilden die 
Chicano-Künstler durch die Zeit hindurch eine eigene Ikonographie, die sich vor allem mit 
der Grenzerfahrung und den Lebensumständen in den USA beschäftigt. In all diesen Bildern 
wird die Suche nach einer Identität deutlich, die in beiden Ländern verankert ist und sich in 
einer Art Zwischenwelt gebildet hat.  
4.1. Geschichtliche Entwicklung 
Die in den USA lebenden Mexikaner bzw. Personen mexikanischer Herkunft sind nicht nur 
durch Migrationsbewegungen aufgrund wirtschaftlicher und politischer Entwicklungen zu 
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begründen. So führten im 19. Jahrhundert der Krieg zwischen Mexiko und den USA und der 
danach ausgehandelte Frieden zu Grenzverschiebungen, wodurch zahlreiche Mexikaner ihre 
Nationalität wechselten und zu US-Amerikanern wurden. Maihold bezeichnet die 
mexikanische Geschichte an der Nordgrenze als eine „Historie des Verlustes“ 302 und spielt 
damit wohl nicht nur auf die territorialen Einbußen an. Nach dem mexikanisch-
amerikanischen Krieg von 1846 bis 1848 kam es im Frieden von Guadalupe Hidalgo zur 
Abgrenzung des gesamten Gebietes nördlich des Río Grande, wodurch fast die Hälfte des 
mexikanischen Territoriums an die USA fiel303. Somit gingen Texas, Arizona, Kalifornien, 
New Mexico, Utah, Nevada und Teile Colorados und Wyomings in amerikanischen Besitz 
über. Die Bevölkerung des annektierten Gebietes konnte, musste aber nicht umsiedeln, 
weshalb rund 100.000 Menschen blieben und zu US-Staatsbürgern wurden304. Sie siedelten 
während der angloamerikanischen Aus- und Umbildung der Städte in Randgebiete, die als 
„barrios“ oder „colonias“ bezeichnet wurden, um305. Durch diese Entwicklung verwandelten 
sie sich bis Ende des 19. Jahrhunderts in eine diskriminierte Minderheit. Zu dieser Zeit war 
die Grenze relativ offen, was sich erst im 20. Jahrhundert änderte. Besonders in den 1920er 
Jahren immigrierten zahlreiche Mexikaner in die USA, da dort ein großer Bedarf an 
Arbeitskräften herrschte306. In dieser Emigration sahen gerade die postrevolutionären 
Regierungen Mexikos eine Schande und entwarfen deswegen spezielle Kampagnen, um auf 
die Unterdrückung und Ausbeutung in den Vereinigten Staaten hinzuweisen. Außerdem 
starteten die mexikanischen Konsulate in den USA Kulturoffensiven, die den 
Ausgewanderten die „mexicanidad“ mittels Filmen, Theater und Musik vermitteln sollten. 
Weiters versuchte man die Chicanos durch Folklore, nationale Helden und Symbole für sich 
zu gewinnen. In diesem Zusammenhang spielten vor allem die drei Großen des „Muralismo“ 
– Rivera, Siqueiros und Orozco – eine wesentliche Rolle. Ausstellungen und Aufenthalte von 
ihnen in den USA wurden gefördert. So lebten Diego Rivera und Frida Kahlo eine Zeit lang in 
Detroit, wo Rivera am Institute of Modern Arts arbeitete. Die Malerin Kahlo setzte sich nicht 
nur mit der mexikanischen Kultur auseinander, wie bereits weiter oben erläutert wurde, 
sondern während ihrer Aufenthalte auch mit der US-amerikanischen Kultur bzw. mit ihren 
Erfahrungen in den USA. In ihren Bildern wird häufig die Sehnsucht nach der Heimat Mexiko 
deutlich. 1932 malte sie Autorretrato en la frontera entre México y Estados Unidos (Abb.92), 
                                                
302 Ebd., S.42. 
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305 Vgl. Falser, Michael, Chicano Park. Bürgerinitiative, Graffiti Kunst und Traumaverarbeitung. Geschichte und 
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in dem sie die Industrialisierung der USA den präkolumbischen Kulturen und der Natur 
Mexikos gegenüberstellt. Hayden Herrera schreibt, dass die Vereinigten Staaten für Frida 
Kahlo ein Ort der Maschinen waren, während „el México agrícola, es por otra parte un lugar 
para la vida, el contacto humano, la belleza […]“307. Auch in Allá cuelga mi vestido (1933, 
Abb.93) setzt sie sich mit dem Leben zwischen den Kulturen auseinander. Zu dieser Zeit 
lebten beide in New York und Rivera arbeitete gerade an den Fresken des Rockefeller 
Centers308. Zentral an diesem Bild ist sicherlich, dass das sonst übliche Selbstporträt fehlt. 
Stattdessen hängt das leere Kleid inmitten von Symbolen des modernen Amerikas. Sie zeigt 
ihre Tehuana Tracht, die darauf hinweist, dass sie sich zwar in New York befindet, aber ihr 
Herz immer noch in Mexiko ist.  
Während Mexiko diese Kulturoffensive startete, waren die Chicanos gleichzeitig auch 
zwischen 1910 und 1930 einer Assimilationspolitik der USA ausgesetzt, die die mexikanische 
Kultur gering schätzte und die spanische Sprache an Schulen verbot309. Allerdings kam die 
Verachtung den Chicanos gegenüber nicht nur von US-amerikanischer Seite, sondern auch 
von Mexikanern, die sie abwertend „Pochos“ nannten310. Der Begriff geht auf das uto-
aztekische Wort „Potzi“ zurück, das schwanzlose Tiere bezeichnete. Er kann aber auch 
farblos oder verstümmelt bedeuten und nimmt vor allem auf jene „halben Mexikaner“ Bezug, 
die weder in der mexikanischen, noch in der nordamerikanischen Kultur beheimatet sind. 
Unter den Chicanos gab es dieses Gefühl der Heimatlosigkeit ebenso. Aus ihm heraus bildete 
sich in den 20er und 30er Jahren eine urbane Subkultur, die sogenannten „Pachucos“. 
Äußerlich waren sie an ihrer Kleidung, ihren Frisuren und ihrem speziellen Bewegungsstil 
(Wayne Alaniz Healy, Pachuco, 1994, Abb.94) zu erkennen. Auffällig war aber auch ihre 
eigene Sprache, das „caló“, die eine Mischung aus Englisch, Spanisch und Worterfindungen 
darstellte. Meist waren sie Immigranten der zweiten Generation und nahmen eine gewisse 
Mittelstellung zwischen den Kulturen ein.  
In den 30er Jahren herrschte in den USA eine wirtschaftliche Krise, die zur 
Massendeportation der Chicanos führte. Im Rahmen des „Repatriation Program“ wurden über 
eine Million Mexikaner und US-Amerikaner mexikanischer Herkunft nach Mexiko deportiert 
oder dort „freiwillig wieder eingebürgert“. Man meinte, sie würden den Amerikanern die 
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Arbeitsplätze stehlen und eine Bürde für das Sozialsystem sein311. Erst nach der 
Jahrtausendwende kam es zu einer offiziellen Entschuldigung durch den Bundesstaat 
Kalifornien312. Man gestand die schwerwiegenden Verletzungen sowohl der Bürger- als auch 
der Verfassungsrechte, die während den illegalen Deportationen von legalen Einwohnern 
vorgenommen wurden. 
In den 40ern kam es wieder zur Öffnung, die vor allem durch das „Bracero Program“ bedingt 
war. Dieses bot Arbeitsverträge auf Zeit an und ermöglichte es vielen Mexikanern wieder in 
die USA einzureisen313. Dieses Gastarbeiterprogramm, das zwischen 1942 und 1964 aktiv 
war, entstand aus dem Bedarf an Arbeitskräften während des Zweiten Weltkrieges und war 
vor allem auf den landwirtschaftlichen Bereich bezogen. In der Zeit zwischen 1955 und 1964 
waren 15 % der Gesamtzahl der Immigranten mexikanischer Herkunft und diese dienten als 
Hauptquelle für landwirtschaftliche Zeitarbeit314. Auf das Ende des „Bracero Programms“ 
folgte schnell die Gründung der „United Farm Workers“ durch César Chávez und Dolores 
Huerta315. Ebenso Mitte der 60er Jahre tauchte das „Chicano Civil Rights Movement“, oder 
auch „El Movimiento“ genannt, auf, welches für gleiche Rechte für amerikanische 
Staatsbürger mexikanischer Herkunft eintrat316. In seiner radikalsten Ausprägung war es aber 
eine separatistische Bewegung, die ihr eigenes Land, ihr eigenes Volk, ihre eigene Ideologie, 
Nationalität, Sprache und Kultur, Helden und Fahne verlangte. Ab den 1970ern wuchs die 
mexikanische Gemeinde an und gewann auch an politischer Bedeutung, wodurch die 
Immigranten zu einem wichtigen Teil der nordamerikanischen Wirtschaft und Gesellschaft 
wurden317. Als Mexiko in den 90ern in eine schwere wirtschaftliche Krise schlitterte, war die 
Flucht in die USA für viele die letzte Hoffnung auf Arbeit, da im eigenen Land die 
Bevölkerung stark anwuchs, der Arbeitsmarkt aber nicht über genügend Kapazität verfügte318.  
Heute wird die Grenze zwar streng gesichert, allerdings sind, wie Baxmann beschreibt, weder 
die USA noch Mexiko an der völligen Undurchlässigkeit interessiert319. Für Mexiko bildet das 
von Chicanos und mexikanischen Arbeitskräften in den USA verdiente und nach Mexiko 
gesandte Geld die zweitgrößte Devisenquelle. Genauso verdienen aber auch US-
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amerikanische Unternehmen an den „billigen“, teils sogar illegalen zu Mindestlöhnen 
beschäftigten, Einwanderern. Es ist unbestreitbar, dass die Arbeit und die Anstrengungen der 
Immigranten und der mexikanischen Arbeiter zum Wachstum und Wohlstand der Vereinigten 
Staaten beigetragen haben. Die Frage in Zukunft wird sein, inwieweit die USA heute 
Bedingungen schaffen können, die ihre eigene Geschichte respektieren und menschenwürdige 
Voraussetzungen entstehen lassen. Andererseits liegt es auch an der mexikanischen Seite die 
Grundlagen zu verbessern, sodass die Flucht in die USA nicht der letzte Ausweg ist. 
La frontera mexicano-norteamericano es una herida abierta donde el 
Tercer Mundo roza contra el Primero y sangra. Y antes de que se 
forme una costra, vuelve a sangrar, mezclándose la sangre vital de dos 
mundos para formar un tercer país: una cultura de frontera.320 
4.2. Grenzerfahrungen 
The reason we Mexicans are so successful in crossing the border is 
that we’ve refined it to an art form.321 
Wenn die Chicanos sagen: „We didn’t cross the border, the border crossed us“ 322, beziehen 
sie sich auf die geschichtliche und territoriale Entwicklung der Region entlang der Grenze 
zwischen Mexiko und den USA. Andererseits wird auf das Paradoxon aufmerksam gemacht, 
dass die kommerziellen Ströme zwischen den beiden Ländern einerseits liberalisiert und die 
menschlichen andererseits kriminalisiert werden323. Gerade in den 90er Jahren kam es durch 
die „Operation Gatekeeper“, den Bau einer dreiteiligen Barriere zwischen der Grenze Tijuana 
– San Diego und durch die Aufstockung der Grenzpatrouillen zu einer Verschärfung der 
Grenzsituation324. Jährlich werden ca. eine Million Menschen beim Versuch einer illegalen 
Grenzüberquerung aufgegriffen, oder sterben durch die klimatischen Bedingungen während 
dieser325.  
Malaquías Montoya macht in seinem Bild Undocumented (1981, Abb.95) auf einfache, aber 
eindrucksvolle Weise auf das Problem aufmerksam. Gezeigt wird blutige Kleidung an einem 
Stacheldraht hängend, quer über das Bild erscheint in blutiger Schrift das Wort 
„Undocumented“, das den illegalen Einwanderer hart zurückweist.  
Für die Grenzüberquerer sind die „Ex-Votos“, welche der mexikanischen Kultur entstammen, 
von besonderer Bedeutung. Es sind kleine Bilder, die ein schreckliches Ereignis wiedergeben 
und gleichzeitig einem Heiligen oder der Jungfrau für die Rettung ihres Lebens oder für ihre 
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Gesundheit danken326. Im Rahmen der (illegalen) Grenzüberquerung sind sie gemalte 
Zeugnisse dieser traumatischen Erfahrung. Bei den Emigranten wird dabei oft die gefährliche 
Durchquerung des Río Grande dargestellt, wie z.B. im Ex-voto of Ascencio García (Abb.96), 
welches einen Immigranten zeigt, der auf die Hilfe der Jungfrau von San Juan hofft327. Ein 
anderes Beispiel wäre das Ex-voto of Arcadio Piñon (Abb.97), indem die Komposition dem 
klassischen Schema eines „Ex-Votos“ folgt. Die Jungfrau von San Juan wird in der linken 
Bildhälfte dargestellt, während der Spender in der rechten Hälfte kniet und betet. Im 
Hintergrund wird die Überquerung des Río Bravo mit einigen anderen Personen dargestellt. 
Im unteren Bereich befindet sich die Danksagung an die Gottesmutter.  
“Grenzen” haben also einerseits an Bedeutung eingebüßt, andererseits 
sind neue Versuche der “Abgrenzung” zu verzeichnen, die 
eigenständige Identitäten zu behaupten versuchen. Grenzen haben 
insbesondere ihre Bedeutung in Bezug auf die legale Funktion 
verbunden mit der Definition von Staatsbürgerschaft bewahrt, sind in 
vielfacher Hinsicht durch neue ideologische Definitionsprozesse neu 
konstituiert worden, haben aber andererseits hinsichtlich ihrer 
Schutzfunktion und in der ökonomischen Bedeutung erhebliche 
Abstriche in ihrer Gültigkeit erfahren.328 
Dies bedeutet, dass Grenzen einerseits immer noch dazu herangezogen werden, die eigene 
Identität und Kultur gegen die „Anderen“ zu schützen. Andererseits dringt das „Fremde“ aber 
durch die wirtschaftliche Öffnung und die Beeinflussung durch Medien ein und vermischt 
sich mit dem „Eigenen“. So meint Baxmann, dass „Border-Crosser“ zu Archetypen einer 
neuen Lebensform in einer globalisierten Welt wurden329. Maihold verweist auf das Feld der 
Transmigration, die sich auf Personen bezieht, die häufig zwischen den Ländern pendeln und 
einen transnationalen Raum begründen330. Dadurch entsteht eine Art „Sowohl-als-auch-
Identität“, da sich die Transmigranten in beiden Regionen positionieren. 
Wie schon zuvor gezeigt, setzt man sich in der Malerei mit diesen Grenzerfahrungen und dem 
Leben zwischen zwei Welten auseinander. In den 80er Jahren kam es vor allem in den 
Bereichen um die Grenzen San Diego – Tijuana und Juarez – El Paso zur künstlerischen 
Auseinandersetzung mit postnationalen Lebensformen331. In Wandmalereien, Performances 
und Installationen setzte man sich mit den Lebensbedingungen an der Grenze auseinander. 
David Avalos und Victor Ochoa gründeten 1984 den „Border Art Workshop“ bzw. die „Taller 
de Arte Fronterizo“ mit der Botschaft, dass der „Border-Kultur“ die Zukunft gehört. Sie 
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setzten sich mit Kitsch und Stereotypen auseinander, wie es z.B. in 12 Border Stereotypes 
deutlich wird. Die großformatigen, cartoonähnlichen Karikaturen stellen „Border-Ikonen“, 
wie „La Migra“, die Grenzpatrouille, „El Vato“ (Abb.98), den Kumpel oder das 
Gangmitglied, oder „La Fácil“, die Prostituierte, dar. Auch Symbole, wie der Nopal-Kaktus 
(Abb.99), werden in Cartoons verwandelt. 
Bei der Darstellung der jeweiligen Kultur wird oft auf prägnante Figuren bzw. auf die 
bekannte Maltradition des jeweiligen Landes zurückgegriffen. So wird die mexikanische 
Kultur häufig durch Figuren, die man aus Kodizes kennt, und die nord-amerikanische durch 
Zeichentrickfiguren, wie Mickey Mouse und Donald Duck, vertreten. 
In Curtain Raiser (1997, Abb.100) zeigt Ricardo Duffy die harten Kontrollen der bewaffneten 
Grenzpatrouillen mit ihren Suchhunden. Im Vordergrund dominiert ein gefährlicher Hund mit 
Merkmalen eines Jaguars das Szenario und jagt den Verfolgten und dem Betrachter Angst ein. 
Im Auto der Grenzkontrolle im hinteren Bereich sitzen Mickey Mouse und Donald Duck und 
verfolgen die Flüchtigen, die nur durch einen Schatten auf dem Hund und durch den Umriss 
einer Frau mit Kind in der rechten unteren Ecke angedeutet werden. Auf der Motorhaube des 
Autos befindet sich die Statue eines Eroberers, der sein Schwert in die Erde rammt, wo diese 
zu bluten beginnt. Erleuchtet wird das Geschehen von der Fackel der Freiheitsstatue, die einen 
zynischen Ton ins Bild bringt. Unter dem Hund liegt eine Greencard, die auf das Jahr 1492 
ausgestellt ist, das Jahr in dem Kolumbus Amerika entdeckte. Dies wiederum verweist klar 
darauf, dass so gut wie alle Familien der Einwohner der USA Immigranten waren bzw. sind. 
Eingefordert wird durch dieses Bild eines, nämlich der Respekt, den man anderen gegenüber 
zeigen sollte. 
Auch Enrique Chagoya setzt sich mit dem Thema der Grenze auseinander. Das Bild mit dem 
ironischen Titel When Paradise Arrived (1989, Abb.101), stellt in aller Einfachheit den 
Grenzkonflikt dar. Eine übermächtige Mickey-Mouse-Hand ist gerade dabei ein kleines 
Chicano-Mädchen mit einem blutenden Herz in der Hand wegzuschnippen. Auf der Hand 
steht „English only“, wodurch das Mädchen zum unerwünschten Besucher wird und mit 
Arroganz und aus Xenophobie, aus dem Land „weggeschnippt“ werden soll. Die Aufschrift 
verweist außerdem auf ein 1986 abgehaltenes Referendum, das Englisch zur einzigen 
offiziellen Sprache Kaliforniens machte und die zuvor geltende zweisprachige Ausbildung 
beendete332. Im Bild The Governor’s Nightmare (1994, Abb.102) setzt sich Chagoya mit der 
rassischen Stereotypisierung und dem „clash of cultures“ auseinander333. Schon das Papier 
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verweist auf mesoamerikanische Kodizes und Chagoya führt dies auch stilistisch fort. 
Inhaltlich verbindet er Aspekte der mesoamerikanischen Kultur mit der politischen Situation 
in Kalifornien unter Gouverneur Pete Wilson. Der Künstler zeigt den Herrn der 
Mitlantecuthli, den aztekischen Gott des Todes, auf einer Pyramide sitzend. Er streut gerade 
Salz auf eine verängstigte Mickey Mouse, die gefesselt auf einem Teller mit Chilischoten 
liegt und die nordamerikanische Seite symbolisieren soll. Stereotype Azteken sitzen im 
Halbkreis vor ihrer Gottheit und verschlingen Teile eines menschlichen Körpers, 
wahrscheinlich jenen des Gouverneurs, der bekannt für seine harte Anti-Immigrations-Politik 
war. In der linken oberen Ecke integriert Chagoya ein Bild Juan Correas, Allegory of the 
Sacrament, welches Christus zeigt, wie er Weintrauben presst und der Saft auf seine Lämmer 
fällt – als Zeichen für Christi Blut in der Eucharistie. Durch diesen letzten Verweis verbindet 
er das Opfer Christi mit der Opferkultur der Azteken und somit Christentum mit 
präkolumbischen Denkweisen.  
4.3. Suche nach Kultur und Identität – Chicanos 
Während bei den zuvor genannten Werken vor allem der Grenzkonflikt im Vordergrund 
stand, spielt in diesem Abschnitt die Suche nach einer Chicanokultur und -identität eine Rolle. 
Hierfür wird, wie bereits in den 20er und 30er Jahren in Mexiko, die Malerei herangezogen. 
Die Fragen, die sich stellen sind: Woraus setzt sich die Chicanokultur zusammen? Welchen 
Anteil hat das mexikanische Erbe und welchen das neue Leben in den USA? Gómez-
Quiñones und Maciel meinen: „Los inmigrantes transmiten, crean y recrean cultura“334. Was 
dies genau bedeuten soll, wird in diesem Kapitel erläutert. 
Bevor man allerdings auf die Bildbeispiele eingehen kann, sollte zunächst einmal der Begriff 
„Chicano“ geklärt werden.  
The term „Chicano“ itself probably doesn’t measure up to current 
standards of political correctness. Derived from mexicano, it is a 
derisive name for an unskilled mexican worker (split the difference 
between “nigger” and “Okie”, and you got the sense of it) … [it] 
remains deeply offensive to many Mexican Americans.335 
Dieses Zitat nach Michael Ennis verweist bereits auf die Ambivalenz dieses Begriffes. Doch 
vielmehr als das er im Sinne einer Beleidigung verstanden wird, sehen ihn viele im politisch-
radikalen Zusammenhang in Anlehnung an das Chicano Movement der 1960er Jahre. 
                                                                                                                                                   
Während Samuel Huntigton den Kampf der Kulturen zwischen den Vereinigten Staaten und den muslimischen 
Ländern sieht, kann der Begriff des „clash of cultures“ oder „clash of civilazations“ in Bezug auf Chagoyas 
Werk angewandt werden. Huntington verlangt nach einer Politik der Macht, die durch die USA angeführt 
werden soll. In Chagoyas Werk spiegelt sich diese Forderung in Bezug auf den kalifornischen Gouverneur 
wider. Vgl. URL:http:// de.wikipedia.org/wiki/Samuel_Phillips_Huntington[06.04.2009]. 
334 Gómez-Quiñones/Maciel 1999, S.52. 
335 Michael Ennis, zit. in: Gaspar de Alba 1998, S.191. 
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Nichtsdestotrotz ist der Begriff eine von Mexikoamerikanern geprägte Bezeichnung, die 
erstmals 1911 in der texanisch-mexikanischen Zeitung La Crónica erschien336. 
Morphologisch gesehen, handelt es sich um die verkürzte Form von „Mechicano“ bzw. 
„Mexicano“, wobei eine lautliche Verschiebung des Graphems „x“ stattgefunden hat. Erst in 
den 1960ern wurde der Begriff durch Studenten und Intellektuelle des Chicano Movement 
politisiert, indem sie versuchten Migranten, Wanderarbeitern und Einwanderern der zweiten 
und dritten Generation eine gemeinsame Stimme zu geben. Tommie Carrillo, der Obmann des 
Chicano Park Steering Committee, definiert „Chicano” als „a Mexican from the US that is 
proud of his heritage and his culture“337. Im Allgemeinen bezeichnet der Begriff die kulturelle 
Identität einer Person mexikanischer Herkunft, die in den USA lebt. In dieser Arbeit soll das 
Wort „Chicano/a“ völlig wertungsfrei, einfach zur Bezeichnung für Bewohner der USA mit 
mexikanischem Ursprung, herangezogen werden. 
Essentiell für die Schöpfung einer Identität im fremden Land war der Rückgriff auf die 
aztekische Mythologie und Geschichte mit dem Begriff „Aztlán“. 
„Aztlán“ fungierte als eine aus der aztekischen Mythologie entlehnte 
identitätsstiftende Metapher, die gegen die Vorstellung eines 
nomadisierenden, weder in Mexiko noch in den USA verwurzelten 
Volkes seit Ende der 60er und Beginn der 70er Jahre eine Art 
„nationaler Identität“ der Chicanos ausrief: Die Wurzeln der Chicanos 
wiesen über den Aztlán zurück in die Zeiten der aztekischen 
Zivilisation.338 
Doch was ist „Aztlán“ genau? Der Mythos sagt, dass Aztlán, die Heimat der Aztekenkultur, 
sich in einer mysteriösen Berg- und Seenlandschaft befand, die man heute geographisch in 
Kalifornien vermutet339. Von dort aus sollen die sieben Stämme Huitzilopochtli folgend 
Richtung Süden aufgebrochen sein, um sich dort niederzulassen, wo der Adler die Schlange 
im Schnabel trägt. Dort gründeten sie dann 1325 Tenochtitlán, das heutige Mexiko Stadt340. 
Since Aztlán had been the Aztec equivalent of Eden and Utopia, 
[Chicano/a] activists converted that ancient idealized landscape into 
an ideal of modern homeland where they hoped to help fulfill their 
people’s political, economic, and cultural destiny.341 
Aztlán wurde nun herangezogen und umgedeutet, um politische Ziele durchzusetzen. Diese 
Vorgehensweise birgt natürlich auch eine gewisse Problematik. So meint Gaspar de Alba, 
dass es von einem patriarchalisch kulturellen Nationalismus dominiert wird, der die 
                                                
336 Vgl. Ikas 2004, S.790. 
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338 Baxmann 2007, S.120. 
339 Vgl. Ingenschay 2005, S.85. 
340 Vgl. Baxmann 2007, S.120. 
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symbolische Ideologie des „indigenismo“ nutzt und seinen Aktivismus auf Rasse und 
Klassenkämpfe reduziert342. Baxmann weist darauf hin, dass zwar der Mythos vorhanden war, 
jedoch das Territorium für eine Nation fehlte, weswegen es sich laut Rafael Pérez-Torres um 
einen „empty signifier“ 343 handelt.  
As an empty signifier, Aztlán names not that which is or has been, but 
that which is ever absent: nation, unity, liberation. […] Whatever its 
premise, the term “Aztlán” consistently has named which refers to an 
absence, an unfullfilled[!] reality in response to various forms of 
oppression.344 
Trotz alledem erlebte das Konzept von Aztlán durch politische Aktivisten, kulturelle Arbeiter 
und Künstler in den 60er Jahren einen Aufschwung. Somit verwandelt sich die mythische 
Geographie des Südwestens der USA zu einer historischen Geographie für die Chicano-
Gemeinschaft345. In Wirklichkeit stammt jegliches Wissen über Aztlán aus Schriftstücken des 
16. Jahrhunderts, deren Autoren u.a. der Franziskaner Bernardino de Sahagún und der 
Dominikaner Diego Durán waren346. Außerdem können Illustrationen der damaligen 
indigenen Bevölkerung als Quellen herangezogen werden, da für die Nahua-sprechenden 
Bevölkerungsteile der damaligen Zeit der Ursprung ihrer kulturellen Identität in einem 
nördlichen Gebiet namens Aztlán lag.  
Auch aus einem gewissen Unwissen über die präkolumbische Vergangenheit heraus, konnte 
Aztlán zur Gründung einer „imagined political community“ 347, um mit den Worten Benedict 
Anderson zu sprechen, herangezogen werden. 1969 stellte Rodolfo „Corky“ Gonzáles das 
Konzept den breiten Massen auf der National Chicano Youth Liberation Conference in 
Denver vor348. Aztlán wurde mit offenen Armen aufgenommen, da man die eigene Geschichte 
nun in ein größeres Ganzes einfügen konnte. Ebenso präsentierte Gonzáles auf dieser 
Konferenz den „Plan espiritual de Aztlán“, indem die Chicano-Identität definiert und die 
Forderung nach sozialer und wirtschaftlicher Gleichheit gestellt wurde. 
El Plan Espiritual übersieht nicht nur die Komplexität und 
Diskontinuität der Geschichte eines geographischen Raums, er 
operiert auch mit einem Konzept von Nationalismus, das sich selbst 
seiner Wirkung beraubt, weil es einerseits eine nationale Kultur ins 
Folkloristische verzeichnet und überhaupt mit der pathetischen 
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Rhetorik zugleich einen veralteten eurozentristischen und 
essentialistischen Nationenbegriff festschreibt.349 
Aufbauend auf einen Nationalismus versuchte man eine Chicanokultur und -identität zu 
schaffen. Aztlán wurde als realgeschichtlicher Ort gesehen mit dem man in den 60er Jahren 
Arbeiterstreiks, Studentendemonstrationen, Kunstaktionen, Forderungen nach Arbeitsrecht, 
Ausbildung und Gleichberechtigung begründen wollte350.  
Dieses Vorgehen, eine „Nation“ auf der Vergangenheit aufzubauen, erinnert stark an die Jahre 
nach der Revolution in Mexiko. Wiederum aus einer Krise heraus, nämlich aus der 
Unterdrückung, versucht man eine Gemeinschaft durch eine gemeinsame Identität und Kultur 
zu schaffen, ohne dabei auf die Genauigkeit der Daten Rücksicht zu nehmen.  
Auch in der Kunst spiegeln sich einige Aspekte der 20er und 30er Jahre in Mexiko wieder. 
Sie ist zu Beginn vor allem im Zusammenhang mit dem Chicano Movement der 1960er und 
1970er zu sehen351. Dargestellt wurden soziale und politische Themen. Die Ideologie der 
„mexicanidad“ wurde herangezogen und diente als Inspiration und Modell für die Nutzung 
der präkolumbischen Vergangenheit in der „Chicano-Kunst“. Zwischen 1960 und Mitte der 
1980er diente die Kunst vor allem dem Nationalismus352. Die präkolumbische Vergangenheit 
wurde umjubelt und somit über die Angloamerikanische gestellt. Man schrieb die eigene 
Geschichte neu, indem man die Gegenwart in einen kulturellen Korpus aus Legenden, 
Traditionen und Kosmologien der präkolumbischen Zivilisationen einschrieb. Ebenso zentral 
wie die indigene Vergangenheit, war das Konzept der „raza cósmica“ von José Vasconcelos. 
Die Chicanos sahen sich als Bestandteil dieser und nannten sich in Anlehnung daran „la raza“ 
oder „la raza bronce“. Dieses Empfinden wurde im „Plan espiritual de Aztlán“ festgehalten: 
„We are a Nation, we are a union of free pueblos, we are Aztlán. We are a Bronce People 
with a Bronze Culture”353. Der Begriff „raza” ist nicht unproblematisch, da er eine 
Eigendefinition durch Abgrenzung beinhaltet und dadurch die Integration in den „melting 
pot“ USA erschwert. Doch auch auf der anderen Seite verschließt man sich, denn obwohl sich 
die Vereinigten Staaten als Schmelztiegel der Kulturen betrachten und rühmen, wird auf die 
Machtverteilung in diesem kaum Rücksicht genommen. So weist auch Gaspar de Alba darauf 
hin: „Celebrating diversity does not necessarily mean analyzing power relations, much less 
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doing anything to assuage power differentials“354. Wobei man erwähnen sollte, dass Begriffe, 
wie “la raza” vor allem zu Beginn der Chicano-Bewegung gebräuchlich waren, während sie 
heute weitaus seltener verwendet werden. 
In den 60er Jahren trugen der politische Kampf der UFW (United Farm Workers) und die 
Bürgerrechtsbewegungen zur Gründung des „Chicano Art Movement“ bei355. Vor allem César 
Chávez, der Gründer der UFW, inspirierte zahlreiche Poster und Wandmalereien von politisch 
orientierten mexikanisch-amerikanischen Künstlern. Oft ist das UFW-Symbol, der stilisierte 
Adler mit ausgebreiteten Flügeln, in den Werken zu sehen. So entstand z.B. die Wandmalerei 
Viva La Raza (1969, Abb.103) von Salvador Roberto Torres aus dem Protest gegen die San 
Diego Gas and Electric Company, die zuvor zwei Werbungen im Magazin Life veröffentlicht 
hatte, die herabwürdigend für Chicanos waren356. Im Rahmen der Protestaktion malte Torres 
dieses Bild und betonte die Herkunft durch „Viva la Raza“ und die UFW durch ihr Symbol, 
den Adler. Auch Ernesto Martínez bezieht sich in seinem Bild Si se puede (1973, Abb.104) 
auf die UFW. Dargestellt ist eine „Chicana“, die auf ihrem Kopf einen Hut mit dem UFW-
Logo und in ihrem Arm die Flagge der USA trägt. Im unteren Bereich spiegeln sich in ihrer 
Kleidung Feldarbeiter wieder. In diesem Werk wird deutlich, dass man sich gerade in der 
Anfangszeit besonders mit der sozialen Problematik und den Rechten der Arbeiter 
auseinandersetzte. Auch wenn die „Chicano-Kunst“ zuerst aus den Kämpfen der UFW 
hervorkam, verbreitete sie sich schnell auch in den „barrios“. 
Die zweite Periode der „Chicano-Kunst“ von 1975 bis Mitte der 80er Jahre, teilweise auch bis 
in die frühen 90er wird dominiert durch Arbeiten, die nicht mehr direkt mit politischen und 
ideologischen Gesichtspunkten verknüpft sind357. Themen rund um die Repräsentation, Macht 
und kulturelle Identität wurden besonders zwischen den 70er und 80er Jahren, oft im Rahmen 
von Gender, Sexualität und Multikulturalismus, behandelt. Im Unterschied zur ersten 
Generation konnten die Künstler bereits auf eine gute künstlerische Ausbildung zählen. 
Außerdem verfügten sie über ein größeres Wissen über die präkolumbischen Kulturen und 
neigten nicht mehr so stark dazu, sie zu romantisieren.  
Wie bereits zu Beginn des Kapitels erläutert, finden zahlreiche mexikanische Symbole und 
Figuren Eingang in die Bildwelt der Chicanos. Sie werden adaptiert, für eigene Zwecke 
verwendet und umgedeutet. Eines der besten Beispiele dafür ist wohl die Darstellung der 
„Virgen“ von Guadalupe. Während des Chicano Movements verkörperte die Jungfrau die 
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biologische Quelle der Chicanos358. Sie wurde aber auch als Symbol des indigenen 
Widerstands gegen die spirituelle Kolonisation gesehen, weshalb sie sich in das Chicano-
Symbol des Widerstands gegen die Assimilierung und des Territorialkampfes verwandelte. 
Später wurde sie mit der aufkommenden Frauenbewegung zur Heiligen der Frauenrechte, wie 
man z.B. im Triptychon Virgin of Guadalupe (1978, Abb.105) von Yolanda M. López 
sieht359. Sie selbst sagt über den Beginn ihrer Auseinandersetzung mit der Nationalheiligen: 
In 1978, I was researching images of Latinas in the progressive 
Chicano movement newspapers, I found more pictures of Guadalupe 
than Dolores Huerta, the right hand of César Chávez of the United 
Farm Workers Union. 
The complexity of the Virgen can be stated by the fact that she 
represents the Roman Catholic Church, Mexican nationality, Chicano 
spirituality, a role model for women, and a source of solace for men. 
I started working with the image in 1978 because she was the most 
popular female political image used by the United Farm Workers in 
demonstrations and in progressive immigrant support groups. These 
were the most publicly active organizations at the time.360 
Laut López war die „Virgen de Guadalupe“ zu dieser Zeit das bekannteste, politisch 
verwendete Bild einer Frau, weswegen es gerade zu Beginn auch zur Verteidigung der 
Frauenrechte herangezogen worden ist. In ihrem Triptychon bildet die Künstlerin sich selbst, 
ihre Mutter und ihre Großmutter, also drei Generationen von Chicano-Frauen, mittels der 
Ikonographie der Jungfrau von Guadalupe ab und versucht Klassifizierungen wie Klasse, 
Rasse und Geschlecht in Frage zu stellen. Rechts befindet sich die Großmutter, eine Mestizin, 
die eine von ihr gehäutete Klapperschlange hält und vom Heiligenschein der Jungfrau 
umgeben ist. Auf der linken Seite ist die Mutter zu sehen, die eine Näherin war und im Bild 
den Mantel der Jungfrau näht. Im Zentrum sieht man die junge Yolanda, die voller Energie 
auf den Betrachter zuläuft. In einer Hand hält sie die Schlange, als Zeichen der Macht und in 
der anderen den Umhang der „Virgen“. Unter ihrem Fuß scheint sie den Engel mit blau-rot-
weißen Flügeln zu erdrücken, der von ihr als mittelalterlicher Vertreter des Patriarchats 
bezeichnet wird361. In diesem Werk wird die Entwicklung deutlich. Alle drei Frauen sind 
stark, doch erst im letzten Teil, jenem wo sich die Künstlerin selbst darstellt, kommt es zur 
Befreiung von anscheinend jeglicher Unterdrückung.  
Auch Ester Hernández beschäftigt sich in ihren Arbeiten mit feministischen Themen. In 
Libertad (1976, Abb.106) wird die Freiheitsstatue, als kulturelle Ikone und Teil der 
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europäischen Mythologie, in eine präkolumbische Gottheit namens „Libertad“ umgearbeitet. 
Sie soll die Immigranten in der neuen Welt, in Atzlán, wie es am Sockel geschrieben steht, 
willkommen heißen. Die Künstlerin selbst sagt: 
The Statue of Liberty was everything, the flag and Uncle Sam and all 
that. I did Libertad to show the indigenous roots of the Americas. 
Borders did not always exist, but migrations have always occurred.362 
Die politische Botschaft ist klar: Weder Chicanos noch ihre mexikanischen Vorfahren, oder 
die amerikanischen Ureinwohner sind in die USA immigriert. Gaspar de Alba weist darauf 
hin, dass Libertad nicht nur ein Symbol des Widerstands gegen die Assimilierung ist, sondern 
auch gegen die patriarchalische Dominanz von Aztlán363. Wodurch hier zwei politische 
Anliegen gleichzeitig vertreten werden. 
Neben historischen Persönlichkeiten, wie Zapata oder Hidalgo, spielt auch Frida Kahlo eine 
wesentliche Rolle in der Kunst der Chicanos. Yreina D. Cervántez stellt sie in ihrem Bild 
Homenaje a Frida Kahlo (1978, Abb.107) auf einem Jaguar reitend in einem Feld aus Calla 
Lilien dar. Ihr Kopf wird von einem Heiligenschein hinterfangen, der an jenen der Jungfrau 
von Guadalupe erinnert. In ihrem Bauch trägt sie Zwillinge, die in Verbindung mit der Maske 
in ihrer Hand auf die Themen Identität und Nationalismus anspielen364. Gleichzeitig wird auf 
Kahlos Leben und ihren unerfüllten Kinderwunsch verwiesen. Auch der Einfluss der großen 
Drei wird deutlich. Abgesehen von den Calla Lilien, erinnert vor allem das Motiv der Frida 
auf einem Jaguar reitend an Orozcos Bild Alegoría de México in Jiquilpan (Abb.28). 
Gleichzeitig ist es aber auch ein Verweis auf die Flucht der heiligen Familie nach Ägypten 
oder den Einzug Christi in Jerusalem. Der Jaguar und die Schlange um ihren Hals sind 
Symbole der toltekischen Kultur. Dass Cervántez Rivera als Frosch darstellt, deutet laut 
Gaspar de Alba einerseits auf seinen Kosenamen „sapito“ und andererseits auf das 
europäische Märchen des Froschkönigs hin365. Gleichzeitig kann es vielleicht auch als 
Einfluss des aufkommenden Feminismus gedeutet werden, da Rivera nur klein zu Füßen Frida 
Kahlos dargestellt wird. In diesem Bild wird die Verbindung der verschiedenen Kulturen auf 
besonders klare Weise gezeigt. 
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4.3.1. Muralismo – Chicano Park 
Während die Tradition des „Muralismo“ schwer auf den Schultern der mexikanischen 
Künstler lastet und viele Zeitgenossen die Malerei überhaupt meiden, ist der „Muralismo“ bei 
den Chicanos weiterhin eine identitätsstiftende künstlerische Praxis366.  
A truly „public“ art provides society with the symbolic representation 
of collective beliefs as well as a continuing re-affirmation of the 
collective sense of self. Paintings on walls, or “murals” as they are 
commonly called, are perhaps the quintessential public art in this 
regard.367 
Die Funktionsweise und Bedeutung der Wandmalerei wurde in den späten 60er Jahren durch 
das Chicano Mural Movement wiederentdeckt und zur sozialen Kommunikation in den 
„barrios“ herangezogen368. Der Unterschied zum mexikanischen „Muralismo“ besteht darin, 
dass die Chicanos nicht in Regierungsgebäuden malten, sondern meist an den Wänden der 
„barrios“ und an öffentlichen Plätzen. Sie waren an der Gemeinschaft orientiert, da sie sich 
weniger für den künstlerischen Moment, sondern vielmehr für die direkte Kommunikation 
interessierten. Während der ersten Dekade der Bewegung entstanden mindestens 1500 
Wandmalereien in Kalifornien. Die meisten bezogen sich auf die Gleichheit der Rassen und 
auf die Geschlechtergleichheit, die vor allem von den „Chicana-Künstlerinnen“ 
vorangetrieben wurde. Charakteristika, die mit dem mexikanischen „Muralismo“ 
übereinstimmten, waren Monumentalität, generationsverbindende Mythen- und 
Legendendarstellungen, direkte Aussagen durch erkennbare Symbole und Metaphern, 
philosophischer und religiöser Synkretismus, Darstellung von Gegensätzen, Darstellungen 
von Riten und Festlichkeiten und die Auseinandersetzung mit dem kultureigenen Traum in 
einer mythischen ur- und aktuellen Zeitgeschichte369. Interessant ist, dass bereits auf der 
National Chicano Youth Conference 1969 und 1970 und im „Plan espiritual de Aztlán“ 
besondere Anleitungen für Künstler gegeben wurden370. 1970 wurde im Rahmen der 
Konferenz sogar ein Workshop für Künstler abgehalten, der ihre Beziehung zum National 
Chicano Movement zum Thema hatte. Hierbei wurde bestimmt: 
Raza art must reflect our heart and … our ancient heart has its own 
symbols, which are rich, colorful and inexhaustible – therefore 
sufficient.371 
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All diese Elemente können an einem Beispiel deutlich gemacht werden: dem Chicano Park in 
San Diego, indem sich eine der größten Freiluftwandbildersammlungen befindet. Der Chicano 
Park, der im Barrio Logan anzufinden ist, entstand in den 70er Jahren als Protestaktion gegen 
eine Stadterweiterung und die damit verbundene soziale Ausgrenzungspolitik372. Mitten durch 
das Viertel wurden zuvor 1963 die Interstate 5, ein acht-spuriger Freeway, und 1969 die 
Coronado Bay Bridge gebaut373. Dies führte zur Umsiedlung von 5000 Familien und in Folge 
zum Unmut der dagebliebenen Bewohner374. 1969 gewährte die Stadt San Diego der 
Gemeinde zwar das Land für die Schaffung eines Parks, übernahm es dann allerdings wieder 
für den Bau einer Highway Patrol Station375. Als die Bagger kamen, um das Land zu 
planieren, bildeten die Anwohner aus Protest eine Menschenkette und konnten dadurch einen 
Baustopp erreichen. Sie fingen zugleich an, das Land zu bearbeiten und zu bepflanzen und 
konnten 1971 zum Jahrestag der Besetzung den Chicano Park eröffnen.  
In der Landnahme von Chicano Park wandelte sich der Mythos von 
Aztlán in Realität.376 
Die Bewohner sahen in der Landbesetzung eine Art Zurückeroberung ihres Ursprungslands 
Aztlán. Laut Falser betrachtete man es als eine „nationalistisch-ideologisch fundierte 
Wiedergutmachung“ 377 für die Abwanderung der Azteken, die Landübernahme der USA im 
19. Jahrhundert und die Diskriminierung der mexikanischen Gastarbeiter im 20. Jahrhundert. 
Falser sieht im Anfang der Geschichte des Chicano Parks eine „kollektive Traumatisierung 
der Bewohnerschaft von Barrio Logan“, da durch den Bau der Interstate 5 und der Coronado 
Bay Bridge das „Stadtraum-Gedächtnis zerstört wurde“. Er fährt fort, dass sich „das stadt- 
und sozialräumliche Trauma von Barrio Logan als Einzelfall mit der seit dem 19. Jahrhundert 
wiederholt stattfindenden, kollektiven Diskriminierung der Chicano-Bevölkerung zu einer 
transgenerationellen und gleichzeitig kumulativen/additiven Trauma-Erfahrung“ verbunden 
hat. Aus diesem Grund hat der Chicano Park auch einen hohen symbolischen Wert, der sich 
wiederum in seinen ab 1973 ausgeführten Wandmalereien zeigt, die in vier Phasen eingeteilt 
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werden können. Die Wandbilder der ersten Phase illustrieren „Chicano-Nationalismus“ und 
die Inbesitznahme durch die Ausführung der Parkübernahme und eines Logos. Das Logo 
(1974, Abb.108) zeigt die Landkarte der USA, wobei der Südwesten in rot gehalten ist und 
ein blauer Punkt, nach dem eine Hand aus Mexiko greift, den Chicano Park in San Diego 
markiert. Auch das Motto „La Tierra Mia – Chicano Park“ ist bezeichnend. Hier wird deutlich 
wie durch die Legende von Aztlán, die Landübernahme gerechtfertigt wird, da man ja auf 
etwas zurückgreift, das einem eigentlich durch das Geburtsrecht schon gehört. Genau wie im 
nachrevolutionären Mexiko versucht man durch die Geschichte hindurch eine Gemeinschaft 
in der Bevölkerung zu bilden, die sich trotz aller Unterschiede, verbunden fühlen soll. Roger 
Lucero Casteneda zeigt in Chicano Park Takeover (1978, Abb.109) die Geschichte vom 22. 
April 1970378. Die Malerei basiert auf einigen Zeitungsfotografien. Der horizontale Teil des 
Pfeilers zeigt, wie die Gemeinschaft zusammenkommt, um den Boden zu bestellen und den 
Park zu verschönern. Ein Kind erklimmt eine Straßenlaterne und hisst die Flagge von Aztlán 
mit dem dreigesichtigen Bild eines Indigenas, eines Spaniers und eines Mestizen, welche 
durch Guillermo Aranda designt wurde. Auf dem vertikalen Teil sieht man wie Parkaktivisten 
die Bulldozer stoppen, die bereits begonnen hatten den Boden für die Highway Patrol Station 
zu bearbeiten. Im unteren Bereich sieht man aus der Vogelperspektive den Chicano Park mit 
dem Kiosk und der Brücke. Ebenso erscheint ein Tarahumara Indianer mit einer Fackel in der 
Hand, der auf den Ursprung der Chicanos verweisen soll. Auch hier wird auf eine 
Arbeitsweise des „Muralismo“ zurückgegriffen. Altes wird mit Neuem kombiniert und die 
eigene „Eroberung“ wird in verherrlichender Weise präsentiert. 
In dieser ersten Phase sollte das Grau der Brückenpfeiler verschwinden und durch die 
Bemalung ein freundlicheres Aussehen geschaffen werden. Aus diesem Grund lässt sich auch 
die große Beteiligung von Menschen erklären, die am Projekt teilnahmen. 300 Bewohner 
arbeiteten mit verschiedenen Künstlergruppen und der örtlichen Lowell Children School 
zusammen, um in möglichst kurzer Zeit eine Verschönerung zu erreichen379.  
In der zweiten Phase um 1975 nahmen zusätzlich eingeladene Künstlergruppen aus 
Sacramento und Los Angeles teil380. Während der dritten Phase von 1977 bis 1981 kam es zu 
einem „20-tägigen Malmarathon“ unter Victor Ochoa und zur Beteiligung von „Nicht-
Chicano-Künstlern“. Um den politisch-didaktischen Inhalt gewährleisten zu können, wurde 
das Programm vom Chicano Park Steering Committee evaluiert. Die präkolumbische, 
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koloniale, moderne und zeitgenössische mexikanische Bildwelt wurde präsentiert. In der 
vierten Phase wirkten Künstler der ersten Generation, Studenten und kommunale 
Kultureinrichtungen, wie das Barrio Logan Institute oder die Community Youth, mit. Bis 
heute werden neue Wandbilder geschaffen381. Außerdem läuft gerade ein Projekt zur 
Restauration der alten Werke an, die teils von den Orginalkünstlern durchgeführt wird.  
Die in den Wandbildern dargestellten Themen betreffen vor allem soziale, politische und 
kulturelle Anliegen der Chicano-Gemeinde382. Aztekische Götter, mythologische 
Geschichten, Aztlán, die kosmische Rasse, internationale Glaubens- und Lebenssymbole und 
geschichtliche Begebenheiten finden Eingang in die Werke. Diese Synthese ist vor allem in 
dem Bild Quetzalcóatl von 1973 (Überarbeitung 1987, Abb.110) zu erkennen383. Es entstand 
aus der Zusammenarbeit von den Toltecas en Aztlán, El Congreso de Artistas Chicanos en 
Aztlán, Guillermo Aranda, Salvador Barrajas, José Cervantes, Sammy Llamas, Bebe Llamas, 
Victor Ochoa, Ernest Paul, Arturo Roman, Guillermo Rosete, Mario Torero und Salvador 
Torres. Dargestellt sind Quetzalcóatl, die gefiederte Schlange, vor der Coronado Bay Bridge. 
Außerdem erscheint eine Rose, als katholisches Symbol, das chinesische Ying-Yang-Zeichen 
und das Swastika Zeichen, das Veränderung und Bewegung anzeigen soll. Das Zeichen ist 
unglücklich gewählt, da es der Nationalsozialismus ebenfalls als Logo verwendete, weswegen 
dieser Teil des Bildes oft Ziel von Vandalismus ist. Das Swastika-Zeichen wird von den 
Profilen einer Maya Prinzessin und eines Prinzen, dem aztekischen Adler-Krieger und einer 
Stufenpyramide umgeben.  
4.4. Zeitgenössische Chicano-Kunst – Nepantla 
Die zeitgenössische „Chicano-Kunst“ hat ihre Wurzeln in den Kämpfen und Diskursen des 
„Movimiento“ der 60er und 70er Jahre384. Trotzdem muss darauf hingewiesen werden, dass 
zeitgenössische Chicano-Künstler die Geschichten und Manifeste von und zu Aztlán heute in 
Frage stellen und dass man eine Auseinandersetzung mit den heutigen Realitäten und 
Identitäten beginnt. Dieser Übergang wird von Cortez als „Nepantla“ bezeichnet.  
The Aztec word nepantla describes a site of transformation, but one 
where the result of transformation is always secondary to the act. It is 
the place where transformation is possible, but more importantly, it is 
the magic and the potential, the concept of nepantla, unlike the 
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concept of Aztlan, has agency, the ability to take independent action 
for itself.385 
Gloria Anzaldúa beschreibt „Nepantla” wie folgt: 
Art and la frontera intersect in a liminal space where border people, 
especially artists, live in a state of “nepantla“. Nepantla is … that 
uncertain terrain one crosses when moving from one place to another, 
when changing from one class, race, or sexual position to another, 
when traveling from the present identity into a new identity.386 
In Nepantla (1995, Abb.111) setzt sich Santa C. Barraza mit dem Übergang auseinander. Die 
Szenerie befindet sich in den Flusstälern von Oaxaca387. Das Abbild der Jungfrau von 
Guadalupe ist in den „huipil“ einer zapotekischen Frau integriert, die selbst Teil der 
Landschaft ist, was durch die Agave angedeutet wird, aus der sie herauswächst. Die Pflanze 
symbolisiert nicht nur die Abstammung, sondern auch die Lebenskraft. Ihr Blick richtet sich 
auf die Berge in der Ferne, auf ihre Vorfahren, gleichzeitig verweist die „Virgen“ auf die 
koloniale Vergangenheit. Die Verbindung zwischen der Madonna und der Politik wird durch 
den UFW Adler hinter ihr angezeigt. Barraza präsentiert nicht Aztlán, sondern eine 
Verbindung zwischen der eigenen und der gemeinsamen Geschichte. Laut Cortez eröffnet sie 
die unendlich vielen Möglichkeiten von „Nepantla“.  
Cortez sieht in „Nepantla“ keinen sicheren Ort, aber einen notwendigen, indem Konflikte und 
Verhandlungen ausgetragen werden und Raum für Bildung geschaffen wird388. 
Artists who engage nepantla create spaces wherein they can challenge 
cultural perceptions as well as history and its creators and managers. 
Moreover, they can freely develop their own sense of the spiritual and 
explore its basis in the past. While the artists and their artworks do not 
provide all the answers, the questions that they pose allow us as 
viewers to reevaluate our own multiple positions in culture.389 
 
„Los inmigrantes transmiten, crean y recrean cultura”390, wie Gómez-Quiñones und Maciel 
sagten, kann durchaus bestätigt werden. Gerade in der ersten Zeit des Chicano Art Movement 
versuchte man den Spuren des „Muralismo“ und des mexikanischen nachrevolutionären 
Nationalismus zu folgen, um sich in der neuen Heimat zu positionieren und zu definieren. Die 
Entwicklung von „Nepantla“ in den 90er Jahren ist mit der „Generación de la Ruptura“ zu 
vergleichen, da in beiden eine Entwicklung weg vom Nationalismus stattfand. Trotzdem 
bleibt man bei den Chicanos noch stark in der traditionellen Ikonographie gefangen.  
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Mexican and Chicano/a artists have viewed pre-Columbian art and 
culture differently. Mexican artists tend to be more ironic and less 
direct than their Chicano/a engagement with the pre-Columbian past, 
by contrast, reflects a grassroots origin and is community-oriented. 
For Chicano/a artists, the concept of Aztlan has served as a means of 
asserting identity and claiming a history, whereas for Mexican artists, 
consideration of the pre-Columbian past has prompted a more 
philosophical investigation of the construction of identity over time 
and its deployment in national narratives.391 
Bis zum heutigen Tage steht bei der Repräsentation der Kultur in der „Chicano-Kunst“ die 
Suche nach Identität und der Kampf gegen soziale Ungerechtigkeit im Vordergrund. Während 
man in Mexiko versucht alte Formeln aufzubrechen, greifen Chicanos noch auf diese zurück 
um sich selbst zu definieren. Wie zu Zeiten der Revolution versucht man die Konstruktion 
einer Identität, die wiederum in der Vergangenheit und nicht in der Gegenwart beheimatet ist. 
Gerade durch die präkolumbische Tradition probiert man sich gegen die relativ kurze 
Geschichte der Angloamerikaner am amerikanischen Kontinent abzusetzen und seine Präsenz 
in den USA zu rechtfertigen. 
                                                






Ausgehend von Benedict Andersons “imagined political community”392, die eine Nation als 
politisch vorgestelltes Konzept präsentiert, konnte in dieser Arbeit deutlich gemacht werden, 
dass Identität, Kultur und Nation ausgehandelte Normen sind, die sich ständig verändern und 
gegenseitig beeinflussen. 
In Mexiko entstand mit der Unabhängigkeit das Bedürfnis sich abzugrenzen und neu zu 
definieren. Gleichzeitig blieb man aber an alten Idealen hängen und zog europäische Modelle 
für die Entstehung eines neuen Staates heran. Auch der mexikanisch-US-amerikanische Krieg 
und die kurzfristige Übernahme durch die Habsburger, schürte immer mehr den Wunsch die 
neue Nation von den „Anderen“ abzugrenzen. Bereits während des Porfiriats griff man auf die 
Jahrtausende alte Geschichte Mexikos und seiner Völker zurück. Durch diese konnte man 
eine völlig eigene Tradition begründen, die den Zusammenhalt der Bewohner stärken sollte. 
Gerade nach der Revolution waren Nation, Kultur und Identität neu auszuhandeln. Bei diesen 
Neubestimmungen kommt dem Staat eine essentielle Rolle zu. Besonders die 
postrevolutionären Regierungen nutzten die Neuschaffung um sich selbst zu positionieren und 
ihr Dasein zu rechtfertigen und zu sichern. Aus diesem Grund heraus zog man die Kunst, in 
diesem Fall die Wandmalerei heran, die die Revolution, den Staat und die neuen Präsidenten 
verherrlichen sollte. Gerade in Zeiten einer hohen Analphabetismusrate war die Malerei 
wesentlich an der Vermittlung neuer Entwicklungen und der Etablierung neuer Systeme 
beteiligt.  
Nosotros hacemos historia; pero también nuestra historia hace 
nosotros. Los individuos y las sociedades se desenvuelven en la 
historia y la utilizan como depósito de experiencias, alineamientos e 
ideales que construyen identidades y actitudes.393 
Ziauddin Sardar spricht hier der Geschichte eine Schlüsselrolle zu, die sie durch den 
„Muralismo“ auch bekam. Mit Hilfe der gemeinsamen Geschichte, die den eigenen Wünschen 
und Bedürfnissen angepasst wurde, erzeugte man eine Identität, die stark auf die 
Vergangenheit ausgerichtet war und sich bis in 21. Jahrhundert hielt. Vor allem Rivera 
arbeitete mit historischen Persönlichkeiten und propagierte das neue Bild der Nation. 
Siqueiros und Orozco hingegen verwendeten Allegorien und verschlüsselten Botschaften, die 
aber zu gewissen Zeiten genauso ihren Zweck erfüllten. Dieses nach der Revolution, 
vielleicht schon nach der Unabhängigkeit, konstruierte Bild blieb im Großen und Ganzen bis 
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heute erhalten. Dies wird vor allem daran deutlich, dass Bewegungen die parallel zum 
„Muralismo“ liefen, sogar heute noch verschwiegen oder nur nebenbei erwähnt werden. Bis 
auf eine Künstlerin, die einen Grenzfall darstellt, gelangten Künstler, die nicht das Staatsbild 
unterstützten, meist in Vergessenheit. Nur Frida Kahlo blieb durch die Zeit hindurch im 
Gedächtnis der Mexikaner erhalten und wurde zu einer Ikone der mexikanischen Kultur. 
Doch viel mehr als ihre Malerei wird ihr Schicksal und ihr mexikanischer Lebensstil verehrt. 
Ihr Körper wird zum Gefäß für die mexikanische Identität. Unbestreitbar ist, dass das Land 
Mexiko und seine Kultur für Frida Kahlos Leben und Schaffen unabdingbar waren. 
Nichtsdestotrotz war ihr Werk von Selbstreflexion und einer Auseinandersetzung mit ihrer 
Gedankenwelt geprägt, auch wenn sie dies im Rahmen ihrer mexikanischen Herkunft tat.  
Durch die Betrachtung der Malerei des 20. Jahrhunderts wurde gezeigt, dass zu Zeiten des 
wirtschaftlichen Wohlstands und der sozialen und politischen Sicherheit, der Bedarf nach 
Identitätsbildung sinkt. Dies wird besonders deutlich bei der „Generación de la Ruptura“. Drei 
Jahrzehnte nach der Revolution und in Zeiten des wirtschaftlichen Aufschwungs wollte man 
das Bild der neuen Nation und Identität, auch im Rahmen internationaler Entwicklungen, 
nicht mehr länger propagieren. Man wandte sich der Abstraktion zu und bediente sich der 
präkolumbischen Formenwelt nur noch zur Bereicherung der eigenen Ausdruckweise. 
Dies änderte sich wieder drastisch, als Mexiko, beginnend mit dem Studentenaufstand von 
Tlaltelolco, in die nächste Krise stürzte. Im Laufe der 70er Jahre entwickelte sich der 
„Neomexicanismo“, der in den 80er Jahren seine Blütezeit erreichte. Zu dieser Zeit, wurde die 
nationale Kultur und Kunst, wiederum zur Schaffung einer eigenen Identität, vom Staat 
gefördert. Auch wenn viele vom „Neomexicanismo“ als ironische Sicht auf die eigene Kultur 
sprechen, so wurden doch alte Symbole hervorgeholt, die das System der „mexicanidad“ 
stützten. Neu hinzu kamen allerdings, der Tradition Frida Kahlos folgend, die Selbstreflexion 
im Werk und die Auseinandersetzung mit den Geschlechterrollen und der eigenen Sexualität. 
Vollkommen ausgelassen wurde allerdings die Realität, die die andere Seite von Mexiko 
abseits des festlichen und geschichtsträchtigen Landes gezeigt hätte. Diese wurde erst im 
Laufe der 90er Jahre in die Bildwelt aufgenommen. Geprägt von der schweren Last des 
„Muralismo“, kam es allerdings zu einer gewissen Ablehnung der Malerei und der nationalen 
Symbolik. Die Künstler nutzten andere Medien und entfernten sich immer mehr von alten 
Traditionen.  
Anders ist dies im Werk von Daniel Lezama. Er stellt sich den alten Traditionen sowohl auf 
technischer, als auch symbolischer Ebene. In seinen großformatigen Ölmalereien bezieht er 
die Geschichte des Landes mit ein und erzeugt für das Betrachterauge im ersten Augenblick 
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eine gewohnte Umgebung. Erst auf den zweiten Blick wird deutlich, dass er eine eigene 
Mythologie schafft, die auf der präkolumbischen Welt und der geschichtlichen 
Vergangenheit, sowie Gegenwart Mexikos basiert. Im Gegensatz zu vorherigen Bewegungen 
schließt er die Realität nicht weiter aus, sondern bezieht Themen, wie Sexualität, Gewalt und 
Tod mit ein. Durch seine Darstellungsweise macht er darauf aufmerksam, dass man sich von 
dem Leben in der Vergangenheit und der Abhängigkeit von der Geschichte trennen und seine 
Identität in der Gegenwart konstituieren soll. Er schafft ein umfassendes Bild Mexikos, das 
wenn auch nicht real, so aber doch vorstellbar und glaubhaft anmutet. Negative Seiten werden 
nicht mehr verschwiegen, sondern als Teil des Lebens betrachtet. Durch Lezamas Werk und 
auch dem anderer Künstler kommt man zur der Einsicht, dass sich alte Bilder der Nation, 
Kultur und Identität zu lösen beginnen und ein Prozess einsetzt, indem neue Identitäten 
geschaffen werden, die sich an der Gegenwart orientieren. 
Eine andere Situation tritt bei den in den USA lebenden Mexikanern ein. Um eine eigene 
Identität zu konstruieren, greift man auf die Geschichte zurück und somit auf die Strategien 
des „Muralismo“. Interessant an der Chicano-Gemeinschaft ist, dass sie eine Art Staat im 
Staat zu Beginn des Chicano Movement zu bilden versucht haben bzw. noch immer zu bilden 
versuchen, den sie durch den mythologischen Ort Aztlán begründen. In diesem Fall ist 
Benedicts Begriff der „imagined community“ besonders treffend. Allein durch den Mythos 
einer gemeinsamen Geschichte (Immigration, soziale Ausgrenzung, etc.) wird die „Chicano 
Nation“ ohne fixes Territorium konstruiert. Während Oomen diesem noch eine besondere 
Rolle zugesteht, weist Maihold auf dessen schwindende Bedeutung hin394. 
Das Territorium, traditionell eines der Eckpunkte […] zur 
Staatsdefinition, scheint damit seine Bedeutung als identitätsstiftende 
und demokratiebegründende Kategorie zu verlieren. [...] Die Figur des 
Nationalstaates als Territorialstaat steht damit zur Debatte, ein Thema, 
das gerade in Mexiko in zentraler Weise relevant ist, hat sich doch die 
Staatsführung über Jahrzehnte damit beschäftigt, über den kulturellen 
Nationalismus eine gemeinsame Identität zu begründen.395 
Hier komme ich zu einem besonderen Punkt: Weder Nation, noch Kultur, noch Identität 
scheinen in Zeiten der Globalisierung und der Migrationsbewegungen örtlich gebunden zu 
sein. Den Staaten und in diesem Falle Mexiko, fällt es immer schwerer eine einheitliche 
Identität für alle zu schaffen, da sich die Kultur ständig verändert und von anderen beeinflusst 
wird. Dies wird auch in der Malerei in Mexiko deutlich. Während zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts Politik und Kunst gemeinsam ein Bild der Nation schufen, löst man sich heute 
immer mehr von dieser Vorstellungswelt und setzt sich mit den neuen Bedingungen 
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395 Maihold 2005, S.53. 
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auseinander, die offenere und beweglichere Systeme von Kultur und Identität schaffen. So 
meint auch Maihold: 
Die Bedienung der überkommenen kulturellen Symbole und die 
Fortführung des politischen Kulturalismus in der mexicanidad-
Philosophie als Bewahrung der traditionellen Werte durch ästhetische 
Innovationen hat sich als nicht mehr tragfähig erwiesen.396 
Durch die Abwendung vom Vergangenheitsdenken und die Integration der gegenwärtigen 
Problematik, kommt es in Mexiko zur Auflösung alter Schemata, die sich in der Kunst 
widerspiegelt. Man beginnt sich von der politisch geschaffenen Identität zu lösen. Erzeugte 
Kultur- und Identitätsbilder beginnen zu bröckeln. In der Kunst wird nicht mehr das 
gewünschte Bild transportiert, sondern jener Auflösungsprozess, der darauf hinweist, dass 
Mexiko nicht nur ein Land der „mexicanidad“ ist, sondern dessen Existenz auch auf der 
Gegenwart beruht, die die Repräsentation von positiven und negativen Aspekten von Kultur 
in der Kunst zulässt. 
 
 
                                                
396 Maihold 2005, S.60. 
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6. Resumen: La representación de la cultura mexicana en 
la pintura contemporánea 
 
México es un país con una larga tradición. Desde los tiempos de las culturas precolombinas 
ha surgido una sociedad mestiza que no ha podido trasmitir su heterogeneidad a los niveles 
oficiales. Sin embargo, después de la independencia de México en el año 1821 el Estado 
empezó a darse cuenta de esta diversidad y a usarla para crear una nación mexicana. Este 
desarrollo no solamente se ha manifestado en la historia política sino también en la pintura. 
Las preguntas principales de este trabajo son: ¿Cómo la cultura mexicana es representada en 
la pintura?, ¿Cómo se desarrollan las formas de representación de la cultura en la pintura?, y 
¿Qué papel juegan los cambios políticos e históricos en este proceso? 
El tema está subdividido en cuatro capítulos. Partiendo del término “imagined political 
community”397 de Benedict Anderson y del desarrollo histórico de México este trabajo 
describe y explica los cambios en las imágenes de la cultura. El primer capítulo da una breve 
introducción a los términos “nación”, “cultura” e “identidad” y a la historia del país de los 
siglos XX y XXI. La representación de la cultura mexicana en la pintura del siglo XX es el 
tema de la segunda parte de este trabajo. Empezando con el muralismo, habla también de los 
movimientos simultáneos, de la “Generación de la Ruptura” y del Neomexicanismo hasta la 
pintura del fin del siglo. El tercer capítulo trata de la pintura a principios del siglo XXI, 
especialmente del artista contemporáneo Daniel Lezama. El último capítulo trata sobre los 
chicanos en los Estados Unidos que integran símbolos mexicanos para definir su propia 
cultura en el extranjero.  
Este trabajo intenta enseñar que en tiempos de cambios políticos y sociales la necesidad de 
una cultura e identidad común aumenta y esto también se refleja en el arte.  
 
Nación, cultura e identidad 
La historia mexicana 
La independencia de México de 1821 creó, según Guillermo Bonfil Batalla, una nueva unidad 
sociopolítica398. Los ciudadanos se convirtieron en los poseedores y beneficiarios únicos de 
todo el patrimonio y de todas las riquezas del país. Primero tuvieron que definir un proyecto 
nacional que los obligaba a decidir quiénes eran los ciudadanos mexicanos y cuáles eran las 
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condiciones para esto. Además a finales del siglo XIX estuvieron de acuerdo de que una 
nación debería ser unida y homogénea399.  
En el año 1876 el general Porfirio Díaz asumió el poder y provocó por su comportamiento en 
contra de los campesinos el comienzo de la revolución mexicana en 1910400. Las luchas 
terminaron en 1917 cuando los Constitucionalistas ganaron la guerra civil y publicaron la 
nueva Constitución401. Después de la revolución, sobre todo historiadores y filósofos crearon 
el concepto de la “mexicanidad” que debía representar una cultura unitaria nacional en 
México. Este procedimiento se puede ver en relación con la “raza cósmica” de José 
Vansconcelos que promueve al mestizo como nuevo hombre iberoamericano que pueda unir a 
los indígenas y los criollos. Octavio Paz escribió: 
Por lo tanto, la mexicanidad no se puede identificar con ninguna 
forma o tendencia histórica concreta: es una oscilación entre varios 
proyectos universales, sucesivamente trasplantados o impuestos y 
todos hoy inservibles. La mexicanidad, así, es una manera de no ser 
nosotros mismos, una reiterada manera de ser y vivir otra cosa.402 
Antes de tratar este proyecto posrevolucionario más en detalle, seguimos con el desarrollo 
político y económico. Mientras que el objetivo de los presidentes Obregón (1920-1924) y 
Calles (1924-1928) era la consolidación del Estado, Lázaro Cárdenas (1934-1940) arrancó 
una revolución social por cambios económicos y sociales403. Desde aproximadamente 
1940/50 los objetivos principales fueron el desarrollo tanto económico como industrial404. El 
iniciador de esta política fue Miguel Alemán (presidente de 1946 a 1952) que también dio el 
nombre de Partido Revolucionario Institucional (PRI) al partido que se había fundado en 1929 
por Plutarco Elías Calles con el nombre de Partido Nacional Revolucionario. Como 
consecuencia del desarrollo de la industria, empezó un crecimiento económico enorme y 
surgió el llamado “milagro mexicano”.  
En los primeros años después de la revolución, el gobierno usó la historia del país para crear 
una identidad nacional. Pero en este contexto manipulaban la historia, así que quitaban temas 
inadecuados de las biografías de los héroes nacionales y los convertían en símbolos. Por 
consiguiente llenaban la historia oficial con elementos simbólicos para que la gente se 
identificara con ésta fácilmente. Además el ideal nacionalista, la “mexicanidad”, era 
representativo y podía ser usado para la creación de una entidad nacional. Octavio Paz 
observa que la nación mexicana “es el proyecto de una minoría que impone su esquema al 
                                                
399 Véase Schrenk 2006, p.8. 
400 Véase Giménez/Héau 2005, p.96. 
401 Véase Tobler 2004, p.73. 
402 Paz 1976, p.183. 
403 Véase Tobler 2004, p.75-76. 
404 Véase Tobler 2004, p.77-79. 
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resto de la población, en contra de otra minoría activamente tradicional”405. Resalta que la 
“mexicanidad" no era una característica de todos los mexicanos, sino una idea que todos 
tenían que seguir. Asimismo, Octavio Paz escribe que “la historia de México es la del hombre 
que busca su filiación, su origen”406. 
Sin duda, la revolución marca la historia de México hasta nuestros días. Alejandro Rosas, sin 
embargo, señala que la revolución es un fracaso histórico en él que se refleja “el fallido y 
desigual proyecto nacional del porfiriato y la derrota de corrupción e impunidad que siguió el 
movimiento revolucionario”407. Durante el monopolio del PRI, la corrupción creció y la 
economía empeoró. Finalmente, en el año de 1982, el Estado tenía tantas deudas que hubo 
una depresión económica. 
Para mejorar la situación, Carlos Salinas (presidente de 1988 a 1994) trató otra vez de crear 
una identidad nacional. Quería fortalecer la conciencia civil y para esto propulsó una 
iniciativa educativa que se refería a la historia.  
En los años 90 el poder del PRI disminuyó. Sobre todo durante la presidencia de Ernesto  
Zedillo (1994-2000) a causa de una crisis económica y política, en los años 1994 y 1995 el 
partido perdió muchos votantes. Finalmente en el año 2000 terminó su poder cuando Vicente 
Fox Quesada, el candidato del Partido Acción Nacional (PAN), fue elegido presidente de 
México. 
La población indígena 
A causa de la complejidad del tema del desarrollo histórico mexicano, es útil que el papel de 
la población indígena sea tratado por separado. Hay que decir que en realidad no se puede 
hablar de una población indígena concreta dado que se trata de varios pueblos diferentes que 
fueron concluidos con el régimen de los primeros conquistadores.  
En su libro México profundo. Una civilización negada de Bonfil Batalla, el autor diferencia 
entre dos Méxicos: el México profundo, que se basa en las civilizaciones antiguas, y el 
México imaginario que es un proyecto imaginario orientado a las naciones occidentales408. 
Según Bonfil Batalla, “todo lo indio [era] lo que se veía como enemigo del México 
imaginario”409. Por eso el México profundo fue reprimido y sustituido por el modelo francés y 
norteamericano en el siglo XIX. A pesar de que la nación mexicana siempre era una nación 
pluriétnica y pluricultural, sus constituciones nunca lo han reflejado. Aunque la población 
indígena jugaba un papel muy importante durante la revolución mexicana y durante el 
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407 Rosas 2006, p.137. 
408 Véase Bonfil Batalla 2006, p.11. 
409 Bonfil Batalla 2006, p.157. 
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proyecto posrevolucionario del gobierno, sólo se interesaba por su larga tradición e historia 
para construir el mito del “nuevo hombre de la quinta raza”, el mestizo410. Por otro lado, los 
excluyeron de la política por este concepto homogeneizador. Hasta los años 60 se opinó que 
los indígenas deberían formarse al “México imaginario”. Después empezó una política 
integradora en la que se veía al indígena ya no aislado, sino como parte de la sociedad411. En 
1992 la reforma constitucional estableció, por primera vez, una referencia a la existencia de 
los pueblos indígenas: “La nación mexicana tiene una composición pluricultural sustentada 
originalmente en sus pueblos indígenas”412. En definitiva, hay que decir que el pluralismo de 
México no es un obstáculo sino quizás el contenido principal de un proyecto nacional. 
 
En lo que concierne a los conceptos de nación, identidad y cultura queda aún por decir que la 
política trata de formarlos con la ayuda del arte, entre otras cosas. Especialmente durante las  
crisis y cambios económicos y sociales el gobierno usa estos conceptos para construir la 
imagen de una nación unida. Sin embargo, la nación es, según Benedict Anderson, una 
comunidad política imaginada que se basa, como también la cultura y la identidad, en 
relaciones emocionales, determinadas y aprendidas413. Además hay que añadir que las 
culturas en una nación son heterogéneas y que existen paralelamente en una nación. La 
identidad es un resultado histórico abierto y por eso en transformación414.  
 
La representación de la cultura mexicana en la pintura del siglo XX 
La búsqueda de una identidad, que empezó después de la independencia y se intensificó 
después de la revolución, juega un papel muy importante en el arte del siglo XX. 
Especialmente lo prehispánico y el elemento indígena ayudaron a formar una identidad propia 
y dieron la posibilidad de diferenciarse de otros pueblos.  
En 1920 José Vasconcelos fue nombrado rector de la Universidad Nacional de México y en 
1921 secretario de Educación Pública y cambió el programa estatal para crear una cultura e 
identidad nacional415. En este contexto su obra La Raza Cósmica. Misión de la raza 
                                                
410 Véase Vasconcelos, José, La Raza Cósmica. Misión de la raza iberoamericana. Notas de viajes a la América 
del Sur, Barcelona: Agencia Mundial de Librería, 1926, 
URL:http://www.filosofia.org/aut/001/razacos.htm[28.02.2009]. 
411 Véase Krotz 2003, p.143-144. 
412 URL:http://www.alertanet.org/constitucion-indigenas.htm[30.03.2009]. 
413 Véase Anderson 2005, p.15. 
414 Véase Béjar/Rosales 2005, p.19. 
415 Véase Monsiváis 1987, p.57. 
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iberoamericana debe ser presentada416. Describe una quinta raza que una a todas las otras en 
sí misma y que guíe a la nación a un futuro en el que México se convierta en “la verdadera 
tierra de promisión cristiana”417. Para él, el mestizo es el hombre que puede unir la nación 
indígena y la criolla. 
Durante el gobierno nacionalista y populista de Obregón (1920-1924) fue necesario crear una 
nueva imagen de la nación mexicana. En este proyecto se incluyeron intelectuales, artistas y 
escritores. Además a causa de la alta tasa de analfabetismo usaron la pintura para transmitir 
sus mensajes. Así surgió el muralismo, uno de los grandes movimientos pictóricos mexicanos 
del siglo XX. Los artistas crearon en sus relatos pintados una imagen de la nación en la que 
podían borrar elementos negativos y podían transmitir temas “mexicanos”. Los temas 
principales eran la revolución, la creación de un nuevo hombre, el pasado prehispánico, mitos 
y ritos. Los llamados “tres grandes del muralismo” son los artistas Diego Rivera, José 
Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros que usaron métodos diferentes para representar a 
la nación. Diego Rivera estaba impresionado del pasado prehispánico, de los héroes históricos 
y de la vida mexicana casi paradisíaca. Siqueiros, en cambio, no representaba una vida idílica, 
sino que creaba símbolos y alegorías para transmitir los mensajes. Orozco tampoco 
argumentaba con hechos históricos, sino que usó el expresionismo para desindividualizar a 
sus protagonistas. Sin embargo, los tres participaron activamente en la construcción política 
de una nación posrevolucionaria. 
Para la segunda generación de los muralistas, los temas sociales e históricos ya no eran tan 
importantes. En cambio, temas como la técnica, la ciencia, la energía atómica y el tráfico 
estaban presentes, dado que durante el gobierno de Miguel Alemán había un crecimiento 
económico enorme. 
Con todo, el muralismo no fue un fenómeno singular, sino que existieron movimientos 
paralelos como los estridentistas o los contemporáneos que se posicionaban en contra del 
nacionalismo de los años 30. Además para André Breton, México era el país más 
representativo del surrealismo418. Especialmente la artista mexicana Frida Kahlo se ubica 
cerca del movimiento surrealista aunque ella misma lo negara. En su obra presentaba 
autorretratos combinados con su pena psíquica y física. Carlos Fuentes ve la historia de 
México representada en ella y en su cuerpo, porque enseñaba en sus cuadros pena, 
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destrucción, sangre, mutilación, pérdida, pero también humor y felicidad419. Asimismo, los 
Neomexicanistas y los artistas chicanos veían en ella la incorporación de la nación y por eso 
Kahlo se convirtió en una persona adorada.  
Resumiendo, se puede decir que existían movimientos paralelos que reflejaban también la 
tendencia innovadora de una cultura nacional. Por otro lado, el muralismo representaba la 
ideología del Estado y también recibía las subvenciones. Trataba de crear una cultura a nivel 
estético. Se puede ver que era solamente un concepto imaginado e inventado, que no 
representaba a todo el pueblo. Era la imagen propagada del Estado que buscaba después de la 
independencia y de la revolución una nueva forma de ser. 
En los años 50 y 60 los artistas empezaron a cuestionar el nacionalismo en el arte y la validez 
de la “mexicanidad”. Surgió la “Generación de la Ruptura” que estaba en contra del arte 
político y social. Este desarrollo enseña que durante un despliegue económico no se necesita 
posicionarse nuevamente como es el caso durante tiempos de crisis.  
En los años 80 siguió una crisis económica que provocó una política nacionalista bajo el 
mandato del presidente Salinas, que exigía la creación de una nueva identidad. En este 
contexto se formaron los Neomexicanistas que usaban los símbolos de la “mexicanidad”. 
Aunque estos eran cuestionados, la política vio en ellos el renacimiento de ideales anteriores y 
debido a esto, recibieron apoyo. En sus obras se puede contemplar el cuerpo usado como 
alegoría nacional, la integración de la estética de los medios de comunicación de masas, 
autorretratos, la sexualidad, símbolos religiosos y nacionales representados en una forma 
irónica.  
En los 90 los artistas se alejaron de la pintura y usaron la fotografía, el video, y la actuación. 
En contra del nacionalismo y de la tradición muralista, integraron la realidad política y social 
cotidiana en su obra y empezaron a confrontarse con la construcción de la identidad y cultura 
nacional.  
 
La representación de la cultura mexicana en la obra de Daniel Lezama 
Para el artista mexicano contemporáneo Daniel Lezama, “lo mexicano es una construcción 
como toda identificación de nacionalidad […] una construcción de algo que está en 
proceso”420. Por eso se dedica en su obra a las diferentes facetas de la cultura e identidad 
mexicana. En primer lugar, el elemento precolombino es evidente en sus cuadros. El artista 
transporta los mitos de las culturas precolombinas al presente, donde empieza un juego entre 
                                                
419 Véase Fuentes, Carlos, Introducción, en: Kahlo 1995, p.9. 
420 Entrevista con Daniel Lezama, artista, el 23 de abril de 2008 (manuscrito inédito). 
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realidad e ilusión. El observador tiene que preguntarse dónde termina el mito y dónde 
empieza la realidad imaginada, la que se puede ver como alegoría de la vida contemporánea. 
En su obra integra la pintura corporal, la desnudez y los dioses precolombinos que casi 
siempre son reconocibles para que el cuento del cuadro sea comprensible. Además se dedica 
al pasado más reciente, es decir los siglos XIX y XX, y presenta personajes y sucesos 
históricos. Dice que el mexicano vive mucho en el pasado y señala a la relación de los 
mexicanos con el pasado y la historia421. Lezama, por su parte, usa los sucesos y personajes 
históricos, pero destruye el mito y enseña también los aspectos negativos o dudosos. Con esta 
forma de trabajo abre el camino para nuevas posibilidades de ver el pasado y los cuadros se 
convierten en metáforas de etapas de la historia. En segundo lugar, da otra o nueva 
interpretación a los símbolos nacionales que funcionan en su obra como partes que 
representan la nación mexicana en su totalidad. Aparecen por ejemplo la bandera, el escudo, 
los volcanes, el agave y el pulque no solamente en su aspecto conocido. Lezama inventa una 
nueva mitología en sus obras que nos deja cuestionar los símbolos y eventos históricos usados 
por el Estado para construir una identidad y cultura nacional. Asimismo, la virgen de 
Guadalupe juega un papel muy importante. Es interesante que la virgen surgiera al principio 
del régimen colonial en un lugar y en un día que eran importantes en las culturas 
precolombinas. Lezama, a su vez, pone la atención en el hecho de que hasta hoy esta imagen 
de la publicidad colonial está adorada y también aceptada como la santa nacional. Por eso no 
la representa en su forma conocida, sino juega con la imagen y con su función. En tercer 
lugar, a partir de los años 90 también temas como la sexualidad, la violencia o la muerte son 
representadas en el arte. Análogamente, Daniel Lezama integra estos elementos en sus 
cuentos, usa imágenes periodísticas como modelos y enseña hechos reales. Menciona: “No 
estoy precisamente inventando algo, sino a la vez estoy inventando lo que ya existe”422. El 
artista juega en esta definición el papel del inventor que crea un nuevo mundo que es parecido 
al mundo real, verosímil y creíble. En cuarto lugar, la cultura popular está representada. A 
través de fiestas populares el artista posiciona las acciones en el presente. Además se puede 
ver la influencia permanente de los Estados Unidos.  
Todos estos elementos son combinados en la obra La madre pródiga de 2008 en la que la 
cultura e identidad mexicana son discutidas. Con la ayuda de un texto escrito por el artista que 
es como una “lírica paralela a la observación” 423 el observador puede confrontarse con los 
conceptos y mitos nacionales. La historia contada empieza en el lado izquierdo con la 
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conquista del continente americano y se desarrolla parte por parte hasta el día de hoy. Según 
Erik Castillo, “México es un relato que cada mexicano [...] carga en sí” 424 y La madre 
pródiga es una propuesta de iniciación al tránsito y a una posibilidad de una liberación. 
Observa que el cuadro está concebido para que los mexicanos nieguen durante la 
contemplación a la muerte y a la Patria (vigilia, obsesión por el protagonismo político) y que 
se trasladen a un imperio de “Matria” (sueño)425.  
Resumiendo, Daniel Lezama diseña una propia mitología y un mundo verosímil parecido al 
nuestro que dan al observador la posibilidad de pensar sobre los esquemas nacionales. A 
causa de la obra de Daniel Lezama y también de otros artistas mexicanos como Demián 
Flores y Teresa Margolles se puede ver que los artistas se alejan de la perspectiva idealista del 
siglo XIX, del muralismo y también de la vista parcialmente irónica del Neomexicanismo. 
Ahora la creación de una identidad ya no es el objetivo, sino que uno se confronte con los 
esquemas antiguos, con la realidad cotidiana y con la carga que cada uno lleva en sí mismo. 
 
Creación de una identidad – Chicanos/as 
Por un lado, la influencia de los Estados Unidos en México es indiscutible, por otro lado, 
existe también una “mexicanización” de América del Norte. En ambos casos los medios de 
comunicación de masas y la cultura popular juegan un papel muy importante. 
La relación entre los dos países tiene una larga historia. En el siglo XIX tomó lugar la guerra 
entre los dos países, la cual México perdió. En consecuencia, México cedió gran territorio con 
la Paz de Hidalgo y unas 100.000 personas mexicanas cambiaron su nacionalidad426. En los 
años 20 del siglo XX muchos más emigraron para trabajar en el estado vecino. Por eso 
México trató de propagar el concepto de la “mexicanidad” también allá. Los EE.UU., por su 
lado, introdujeron una política de asimilación. Durante el “Repatriation Program” en los años 
30 un millón de habitantes de origen mexicano y obreros mexicanos fueron deportados 
ilegalmente hasta que en los años 40 necesitaron otra vez obreros y los dejaron entrar dentro 
del marco del “Bracero Program”. Al final de este programa César Chávez y Dolores Huerta 
fundaron los “United Farm Worker”. También en los años 60 surgió el “Chicano Civil Rights 
Movement” que exigía los mismos derechos para habitantes de origen mexicano. Durante la 
crisis económica mexicana en los años 90 muchos huyeron a los EE.UU. con la esperanza de 
encontrar trabajo al otro lado de la frontera. 
                                                
424 Castillo 2008, p.42. 
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426 Véase Ingenschay 2005, p.84. 
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Paso de frontera 
La experiencia de cruzar la frontera o de vivir cerca de ella frecuentemente está descrita en el 
arte chicano. Por eso vale la pena hablar brevemente sobre el papel del mismo. Por una parte, 
los habitantes lo usan para proteger su identidad y cultura. Por otra parte, las relaciones 
económicas y los medios de comunicación de masas de otros países lo influyen mucho y 
provocan una mezcla. Además parece absurdo que, por un lado, se liberen los flujos 
comerciales y, por otro lado, criminalicen los flujos humanos. 
En lo que concierne a la representación del paso de frontera, muchas veces dominan las 
formas tradicionales, como los Ex-votos, y los estereotipos de ambas culturas, como Mickey 
Mouse. 
Chicanos en los Estados Unidos 
Primero hay que explicar brevemente el término “Chicano”. Fue introducido en 1911 en el 
periódico tejano-mexicano La Crónica y después politizado en los años 60 por los estudiantes 
e intelectuales del “Chicano Movement” para unir a los inmigrantes y braceros427. En este 
trabajo el término no es usado de una manera política sino solamente para denominar a las 
personas de origen mexicano que viven en los EE.UU. 
Para la creación de una identidad común se usó el mito azteca de “Aztlán” que era el lugar de 
origen del pueblo azteca. Especialmente “El Movimiento”, también llamado como el 
“Chicano Movement”, la utilizó para lograr sus objetivos políticos. Crearon una especie de 
utopía a base de Aztlán y con esto una comunidad imaginada. En este desarrollo se pueden 
ver paralelos a los años después de la revolución en México. 
Las raíces del arte chicano están vinculadas con el “Chicano Movement” de los años 60 y 70. 
Los artistas representaban temas políticos y sociales y también a la “mexicanidad” que eran la 
base de la política chicana también. Especialmente entre los años 60 y la mitad de los años 80 
el nacionalismo era dominante. Los chicanos políticamente activos usaron el pasado 
precolombino para enseñar la soberanía cultural en contra de los EE.UU. A causa del 
concepto de la “raza cósmica” de José Vasconcelos, los chicanos también se llaman “la raza” 
o “la raza de bronce” hasta hoy. Otro factor importante fue al principio los “United Farm 
Workers” que estaban representados frecuentemente. Asimismo, la Virgen de Guadalupe es 
parte de interés de la cultura y pintura chicana. Según ellos, representa el origen biológico, es 
símbolo de la resistencia y también del movimiento feminista. Además personajes históricos 
como Hidalgo, Zapata y sobre todo Frida Kahlo reflejan el origen mexicano. 
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Aparte de los símbolos, la técnica de pintar sobre muros fue redescubierta para la creación de 
una identidad. Los muros públicos de los “barrios” eran importantes para la comunicación 
social. En este contexto el Chicano Park San Diego es un buen ejemplo. Surgió en los años 70 
como manifestación en contra de la ampliación de la ciudad y la relacionada política de 
marginación. Los habitantes del barrio ocuparon la tierra y con esto el mito de “Aztlán” 
tendría que llegar a ser realidad. Al principio empezaron a pintar murales para amenizar el 
medio ambiente pero todavía siguen pintando más en el parque. Los temas representados son 
deseos sociales, políticos y culturales, la historia mitológica, dioses aztecas, Aztlán, la “raza 
cósmica” y símbolos de la vida y de creencias.  
Hoy en día la historia de Aztlán está puesta en cuestión por muchos chicanos. Con este 
desarrollo también empieza la confrontación con realidades e identidades contemporáneas. 
Está transición es llamada “Nepantla”. 
En resumen, al principio el “Chicano Art Movement” estaba marcado por el muralismo y el 
nacionalismo posrevolucionario mexicano. Los usan para definirse a ellos mismos en el 
extranjero. “Nepantla” es comparable con la “Generación de la Ruptura” que empezaba a 
cuestionar el nacionalismo en el arte. Sin embargo, todavía domina la iconografía tradicional 
y la representación de la cultura está estrechamente vinculada con la búsqueda de una 
identidad y de una lucha en contra de la injusticia social. Otra vez buscan su identidad en el 
pasado y no en el presente. 
 
Conclusión 
Después de la independencia, surgió en México la necesidad de delimitarse y de definirse 
nuevamente. No obstante, al mismo tiempo se concentró en antiguos ideales y modelos 
europeos para construir una nueva nación. Este sentimiento creció después de la revolución. 
El Estado trató de definir lo que era la nación, la cultura y la identidad mexicana. Para lograr 
este objetivo usaron la pintura para transmitir el mensaje también al pueblo analfabeto. El 
muralismo ilustró la ilusión de una nueva nación. Esta se basó en la historia común que era 
adaptada a los deseos del gobierno. Esta imagen de la nación que fue creada después de la 
revolución o quizás ya después de la independencia se ha conservado hasta nuestros días. 
Además fue indicado en este trabajo que durante tiempos de prosperidad económica y 
seguridad política y social, la necesidad de crear una identidad decrece. Esto se puede ver 
muy bien en los años 50 y 60 en los que la “Generación de la Ruptura” estaba en contra del 
nacionalismo en el arte y los artistas se acercaron a la abstracción.  
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La insurrección estudiantil de Tlaltelolco en 1968 guió otra vez una crisis que provocó en los 
años 70 y 80 el regreso de ideales nacionalistas. El Estado fomentó otra vez la creación de una 
identidad nacional a través del arte. Aunque los Neomexicanistas enfatizaron su perspectiva 
irónica, usaron los símbolos de la “mexicanidad” que ayudaban a transmitir la idea de una 
nación unida. También introdujeron la reflexión sobre sí mismo y los papeles de los géneros y 
la propia sexualidad. Pero solo en los años 90 los artistas se distanciaron de la imagen de 
México como país festivo e histórico. Por la carga de los muralistas, los artistas del fin del 
siglo XX casi no usaron la pintura sino más bien los nuevos medios. 
En este sentido, la obra de Daniel Lezama es diferente. Se ocupa de las tradiciones antiguas, 
no solamente técnicamente sino también a nivel simbólico. Al contrario de movimientos 
anteriores no niega la realidad social y política e integra elementos como la sexualidad, la 
violencia y la muerta. Pone en cuestión si la vida contemporánea debe ser basada en el pasado 
y estrechamente conectada con la historia o si la identidad debe estar construida en el 
presente. En su obra enseña al espectador un mundo verosímil en el que también se puede ver 
los lados negativos. Su obra, como ejemplo para una tendencia más amplia, enseña que existe 
un proceso de separarse de las imágenes antiguas de la cultura y de la identidad y de crear una 
identidad que se orienta al presente.  
Otro desarrollo toma lugar en los EE.UU. dónde la comunidad chicana trata de construir una 
identidad a través de la historia. Intentan crear una especie de un estado en el estado que 
justifican con el mito de “Aztlán”.  
Finalmente, hay que mencionar que en los tiempos de la globalización y de movimientos 
migratorios, ni la nación, ni la cultura, ni la identidad parecen estar conectadas con un lugar 
fijo. Para todos los países es difícil crear una identidad unitaria dado que la cultura está 
influenciada por otras y se modifica frecuentemente. Este desarrollo también está reflejado en 
la pintura mexicana contemporánea. Se libera de esquemas antiguos y trata de encontrar 
nuevas posibilidades de crear nuevos sistemas más abiertos de cultura e identidad. Las 
imágenes que tienen su origen después de la independencia se disuelven y abren el camino 
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Interview mit Daniel Lezama, Künstler, am 23. April 2008 im Museo de la Ciudad, 
México D.F. 
 
Julia Schwaiger: Tu obra provoca reacciones diferentes. ¿Cómo reacciona el público? 
Daniel Lezama: Yo que siento es que la pintura es un facilitador para que el público se 
acerque al arte contemporáneo en mi caso. Pero siento que a la vez es este un riesgo real de 
causar relaciones de todo tipo. Viendo los libros de nota yo siento que el público responde de 
maneras muy complejas. Desde decir que es maravilloso hasta decir que es terrible hasta decir 
que no entienden porqué. Es más no entienden a veces que es una exposición de arte 
contemporáneo, nada más que es una exposición de cuadros raros. A veces agarran la onda 
inmediatamente y entienden lo que está pasando. Entonces, para mí, siento que estoy tomando 
un riesgo al enseñar mi obra así; no enseñarla ante especialistas, para especialistas. 
 
En el texto de acompaña se encuentra muchas referencias de origen diferente, p.ej. 
canciones. ¿Por qué las usas? 
Básicamente las canciones aquí son de Juan Gabriel y de Leonard Cohen. 
Pero mira, la cosa es ésta, que el mexicano vive mucho del pasado también, entonces son 
referencias. Yo imagino que un europeo contemporáneo, si tú pones referencias de siglo XIX, 
las va a entender muy de lejos, o sea, por que ni siquiera está en su contexto. En cambio aquí 
en México, con la cultura que se educa a los niños está muy empapada y absorta en el pasado, 
está muy concentrada en el pasado. Y entonces si tú pones la figura de Benito Juárez, no es 
como si pusieras la figura de Garibaldi o de Robespiere, o sea es mucho más cercano y 
emocional Benito Juárez, que un prole del siglo XIX francés o alemán o inglés. Hay mucho 
menos posibilidades de verlo con ironía en México. A mí no me interesa verlo con ironía, me 
interesa ver porqué esta imagen es importante, porqué la imagen de tal personaje o de tal 
escena histórica todavía pesa tanto. Es una pregunta que yo me hago y que yo me trato de 
contestar con mis cuadros. 
 
Hay también personajes que se repiten en tu obra, como el hombre maduro, gordo, 
borracho, la Virgen de Guadalupe y símobolos de ella, una mujer embarazada o 
personajes disfrazados. ¿Qué representan? ¿Son estereotipos?  
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Algunos sí otros no. Unos son como mecanismos visuales para decir algo. Lo que pasa es que 
todavía no está claro y no está tal vez nunca claro a qué a mitología están refiriéndose estas 
imágenes, porque yo estoy inventando esta mitología, es una mitología en construcción. A lo 
mejor alguien algún día dice: “¡Habla de la misma mitología de Lezama!” o se vuelven de un 
dominio público. El tiempo lo dirá o sabrá, eso no lo sé. Pero para mí, son figuras que están 
en construcción, que representan las partes o los fragmentos de una metáfora, de una alegoría, 
de una forma de ser o de una forma de entender el mundo. Porque en última instancia incluso 
lo mexicano, para mí, es como un pretexto para confiar en la humanidad, en lo humano. No es 
precisamente que yo quiera hacer una definitoria visión sobre lo mexicano. Sino para mí, es 
entender la humanidad y entender la humanidad desde lo mexicano es tan absurdo y tan real 
como te puedes imaginar a Goya entendiendo a la humanidad desde lo español o Caravaggio 
entendiéndolo desde lo italiano. Finalmente es como que la referencia a tu entorno es esencial 
para ser honesto. No puedes hablar profundamente de lo que no conoces profundamente o de 
lo que no está a tu alcance o con lo que no sueñas, con lo que no es tu promesa de felicidad, 
como decía Baudelaire. La promesa de Baudelaire es para mí lo que está aquí, por que yo vivo 
aquí. Yo no soy insatisfecho con está aquí. Es terrible vivir en México pero yo no podría vivir 
en otro lado de verdad. Vivir toda mi vida, decir aquí nací aquí voy a morir. No lo podría 
decir de otro lugar. Yo soy muy fatalista y siento que tiene que ver con el destino. Una visión 
en el sentido completamente no ajena al libre albedrío y a la libre decisión. Lo que yo decía es 
dentro de un contexto. Si creo que hay libre albedrío, pero es dentro de un contexto. Mi 
contexto es México y mi contexto es la fascinación por esta ciudad. También aquí, esta 
exposición vuelve a un homenaje a México City, un homenaje a las cosas de México o cómo 
México ha coloreado y situacionado mi visión para siempre de una forma definitiva y la ha 
puesto como tú la ves. Mi trabajo no es una programa de acción artística, es un programa 
ontológico. 
 
La exposición está ordenada por cuatro partes: Fundación de la ciudad, Nacimiento del 
amor, Origen de la pintura y Archivo de la historia. ¡Me las podrías explicar, por favor! 
Lo que pasa, de una forma Eric [Eric Castillo, Kurator der Ausstellung] lo que hizo fue definir 
un grupo de obras a través de tres grandes temas que se van desarrollando en cada obra 
aunque el tema sea otro. Unos tienen que ver con la construcción de la nación y de la idea de 
la nación, otros tienen que ver con la pintura y sus reflexiones sobre la pintura dentro de la 
pintura, y otros tienen que ver con el amor, con la lujuria o con el encuentro. Entonces sí es 
cierto que aunque estos cuadros toquen otros temas, están basados en este hilo conductor. Es 
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un poco difícil leerlo así, sin embargo, las salas de acá tienen dos secuencias, que es la de este 
lado y la de este lado, que se refieren a cada una de ellas entran en una conclusión. Lo que 
pasa es que él establece una especie de narrativa imaginaria. El primer día allí sacaban en el 
día de la muerte o el final. Hay cuadros que remiten al final y hay cuadros que remiten al 
principio. Eso es verdad. Las salas de atrás de la Madre pródiga son salas que tienen que ver 
con el país: La gran noche mexicana, La pequeña noche mexicana, El tigre de Santa Julia, 
que es una muerte y un principio y un fin. El tigre de Santa Julia es la muerte de un México 
para que nazca a otro. El tigre de Santa Julia era un bandido que vivió en los años veinte justo 
después de la Revolución Mexicana cuando el país todavía estaba en ruinas y había caos, un 
caos social y político. Y este bandido asaltaba, robaba y mataba en la ciudad de México. Pero 
lo capturaron y lo mataron. Lo capturaron, lo juzgaron y lo fusilaron. Pero el mito popular es 
que lo agarraron cuando iba al baño con los pantalones bajados, estaba cagando y en ese 
momento lo mataron. Es una imagen espectacular, un hombre que muere y está cagando. Pero 
también lo que representa es un momento histórico que representa el final del México viejo. A 
partir de ese momento ya existía la civilización moderna en la Ciudad de México. Entonces 
tiene que ver con eso, yo me imaginé el tigre de Santa Julia siendo asesinado por su propio 
hijo. Este personaje es el hijo del tigre que lo mata y es lavado por su madre y a su vez por su 
concubina, que es la concubina del tigre, que puede ser también la amante del hijo o sea en un 
sentido figurado. Finalmente la que daba al niño, al tigrito, podría ser realmente la nación. 
Finalmente poco importa quién es el nuevo jefe o el viejo jefe. Tú lo vas a cuidar y lo vas a 
apapachar. Entonces digamos así funcionan mis cuadros, funcionan como metáforas de etapas 
de la historia. Si se divide esto en temas, por ejemplo en temas de la ciudad, es porque tiene 
que ver con las imágenes fundacionales de la Ciudad de México. Otras imágenes no tienen 
ese carácter fundacional de Ciudad, sino que hablan de las relaciones de amor o de relaciones 
de pareja o de los encuentros. Es siempre una cuestación psíquica. Otras tienen que ver con la 
pintura. Muchas veces es tema la pintura corporal. Para mí, es representación del acto de 
pintar. El cuerpo pintado tiene que ver con el acto de amor que es pintar. Es una especie de 
acto amatorio. Una forma de tocar lo visible, pintarlo pero pintarlo en el revés del pintar una  
tela, sino que es pintar al propio cuerpo del protagonista. Entonces en ese sentido la división 
es acertada, pero ciertamente no es una división purista. No hay forma de que no se mezclen. 
A veces cuesta trabajo pensar en qué categoría cae un cuadro. Pero a la vez como un sentido 
de lectura, él los acomoda en esas tres salas. Creo que está bien, o sea, en ese sentido no es 
cómo juzga la curaduría. El está disponiendo un área aquí que se llama archivos de la historia, 
que es una especie de gabinetito, que son la vitrina con mis papeles y cosas, y cuadros de 
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boceto, de estudio, de pequeños bocetos de cuadros grandes, cuadros que tienen que ver 
directamente con la historia de una forma como íntima. Es una especie de espacio íntimo. 
Luego está La madre pródiga que es el cuadro que como conjunta los tres ríos o flujos de la 
curaduría. Sin querer salió así.  Es un cuadro resumen, es un cuadro suma. Si has leído el 
texto de Eric, él se refiere a la suma de las reflexiones sobre México que yo he hecho. De una 
forma además que me sorprende, por que él lo lee de una forma alquímica, que tiene que ver 
con la cosmogonía Azteca. Para mí, que alguien puede leer eso me parece un honor. Me honra 
que pueda interpretar lo que es un simple tránsito, se pueda interpretar como un día que puede 
o no nacer. Es muy difícil entender para un occidental que la cosmogonía Azteca te decía que 
tienes que hacer un sacrificio para traer al sol de vuelta. Porque puede caer el sol en la noche 
y no levantarse nunca. Y México es un país que vive completamente bajo esa noción. 
Figuradamente, metafóricamente. En México todo es metáfora. En ese sentido mi pintura 
tiene un componente metafórico que es casi una forma de ser nacional.  
 
Tengo una pregunta que se refiere al texto de acompaña del cuadro La madre pródiga. 
¡Me lo podrías explicar brevemente! 
Yo lo escribo como una especie de lírica paralela a lo que estoy haciendo. No es exactamente 
que describe el cuadro, pero sí se te pone el escenario de lo que pasa en el cuadro. Es mi 
forma de verlo cuando estaba pintándolo. Obviamente es muy desordenada, inconexa, 
inventas cosas, etc. 
Déjame cerrar una cosa más sobre el tema de México. A mí me interesa mucho que tú vengas 
a preguntar qué es lo mexicano en el arte? Lo mexicano es una construcción como toda 
identificación de nacionalidad. En el caso de México es una construcción sobre una 
construcción, o sea, una construcción de algo que está en proceso. Es una “foundation work”, 
una obra negra. Es algo que no se ha concluido. De hecho esa rosita tan inédita en su texto, 
que es el hecho de que México está sometido a todo porque no ha acabado su proyecto. El 
proyecto no está concluido y a lo mejor ya a estas alturas nunca va a ser concluido. Pero ese 
carácter inconcluso es el carácter de la inmensidad. Ahora, ¿cómo han trabajado los artistas 
esto? Muchos artistas han tenido la buena intención, de ahora aquí yo voy a darle al clavo y 
voy hacerlo. Por ejemplo eso fue el muralismo o el contra-muralismo, la ruptura. Querían 
generar una identidad nueva, libre de lastres o como los muralistas querían una identidad 
ideológica, social, particularmente Rivera y Siqueiros. Ellos querían generar una identidad 
ideológica, un nuevo hombre que dejara atrás el fantasma sangriento del pasado, es que eran 
comunistas. Y la Ruptura que es un país contemporáneo, a la altura de cualquier país europeo, 
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que niegue completamente sus fuentes. Por ejemplo para Felix Cuevas y la Ruptura el México 
indígena es un estorbo, es algo que hay para ver, como para que pueda vivir como en 
Copenhague. La noción oficial de México, los de gobierno y su cultura, ha sido esa. Tenemos 
aquí nuestros ídolos y acá el futuro y no hay un puente. 
 
En este contexto la cultura y el arte precolombino es muy importante, ¿no?  
Imagínate que tu identidad estuviera basada en una constante reflexión sobre la existencia del 
imperio de Austro-Húngaro. Imagínate todos los días tú como mujer del 2008, viviendo toda 
tu vida en función o investigando constantemente el siglo XVIII y XIX. En cambio en México 
sí vive y se alimenta espiritualmente de su pasado. Es una cosa que es muy especial de 
México. Es sorprendente cómo una nación pueda tener tal coherencia espiritual respecto a su 
pasado y no respecto a su presente. En cambio tu puedes ver a Europa como una cultura 
coherente de su presente. Aquí no, estamos luchando siempre con las raíces. ¿Tú viste la 
esquina de este edificio [Museo de la Ciudad]? ¿Viste la cabeza de la serpiente? Es la base de 
este edificio, es un edificio que construyeron en el siglo XVII. Ni siquiera hubo una 
conciencia “Kitsch” o una conciencia sincrética. Es la construcción real de las cosas. Aquí 
abajo hay templos. Estos templos están vivos. La gente llegaba poniendo ofrendas en las 
piedras en el siglo XVII, siglo XVIII y no se entendía por qué, hasta que volteaban la piedra, 
pero la gente sabía por generaciones cuáles eran los ídolos, aunque hubieran estado  
golpeados y tirados, emancillados, sabían perfectamente donde estaban las cosas que hay que 
adorar. 
La Virgen de Guadalupe es un buen ejemplo. Y de hecho aquí vamos a empezar a tratar el 
tema. La Virgen de Guadalupe es una Virgen que se la parece a un hombre indígena, un 
pastor que se llama Juan Diego. Es una historia conocida, no sé si hayas leído algo al 
respecto. El mito plantea cómo se da que se le aparece, que no le creen los sacerdotes de la 
iglesia, el llega con la tela para enseñar las rosas que ella le dio y (al enseñar las rosas) se 
aparece el cuadro pintado (en la tela).  Todo eso sucede en la cerro de Tepeyac. El  cerro de 
Tepeyac es el cerro en donde se adoraba a Tonantzin que era la diosa de fertilidad. Allí hay 
una inmediata acumulación de imagen, o sea de tapar una cosa con otra. Por que Tonatzin era 
una de las figuraciones de Coatlicue, que era una especie de diosa-madre con muchas caras. 
Tiene una cara nocturna, una cara de diurna, una cara cruel, una cara amable, de fertilidad, la 
muerte. Tenía sus avatares. Tenía muchos rostros, mil rostros. De una forma era una especie 
de adoración a esa madre, que se remplazó por la gran madre de los mexicanos que es la 
Virgen de Guadalupe. Todavía se le conoce como Guadalupe Tonantzin, por que se adora en 
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el cerro de Tonantzin. Aquí tenemos un sintetismo evidente que se adora y se opera hasta la 
fecha. 
Y luego otra cosa fascinante es que la imagen de la Virgen de Guadalupe es el perfil de una 
vagina. Pero es una imagen subliminal, una imagen que tú la ves y no la ves directamente,  
entrecierras los ojos y lo ves. Imagínate cuando tienes los ojos llenos de lágrimas, estás muy 
cansado o estás miope y ves esa vagina, entonces es una momento de ensoñación cuando tu 
ves eso. 
Hay muchas formas de representarlo, pero en este caso hay mucho detalle. 
Desafortunadamente en el caso de la Virgen de Guadalupe no hay posibilidad de superstición, 
por que es más el detalle. Pero lo interesante es que México es un país que adora a una 
imagen que está basada enteramente en publicidad subliminal del siglo XVI. Además es la 
única pintura del mundo que tiene declarada por el Vaticano un origen divino. Y es la pintura 
que da origen a la cultura mexicana. La identidad actual de México está basada 
conscientemente en un sólo cuadro, pintado supuestamente por la mano de Dios. Cosa que 
sabemos completamente que no es cierta, pero se vive como si eso fuera cierto. Este ejemplo 
de la Virgen te habla como México vive de un pasado secreto. Que está a la vista, pero no está 
a vista. Se enseña pero se oculta. Está en todas partes y no está en ninguna. Tú puedes aquí 
venir como turista y puedes ver y no hay nada, y puedes voltear y está todo. Es terrible. Es 
muy misterioso México en ese sentido. 
 
En el texto escribes: “... el mestizaje es todavía como descorrer un telón suntuoso”. 
¿Cómo se puede entender esta frase? 
Cuando estoy hablando del mestizaje en ese momento, hablo del pasado, del momento del 
encuentro de las culturas, en el acto de mestizaje, que ahora es un acto denigrante o 
denigrable. Era (en el pasado) un acto suntuoso descubrir otro mundo, encontrar en el cuerpo 
ajeno, la genidad étnica o la genidad sexual, encontrar es de una promesa. El mestizaje es un 
recorrido de pasado a presente. En aquel tiempo la idea es que el mestizaje era todavía una 
promesa de felicidad y ahora es una realidad con la que hay que lidiar, incluso dolorosamente. 
Es como si la infancia del mundo,  es como si dijeras “Eráse una vez...” o sea “Once upon a 
time”. Allí lo que no entendiste era tal vez por la conjugación del verbo que es pasada y al 
mismo tiempo indefinida. Era todavía. 
 
¿Por qué usaste las parcas que son de la mitología romana? ¿Y por qué representan la 
bandera mexicana? 
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Son muchas cosas. Las parcas son el destino y al mismo tiempo los colores de tu bandera son 
tu destino. No puedes tener otro. Eso es elemental. Pero a la vez es como si ese lado de 
abstracción que representa la bandera, que representa la carne, que representa la sangre y que 
representa la planta, tomaran vida y actuaran en el escenario. Y de alguna forma es como si 
todo el pasado en este cuadro estuvieran las vidas de todos los mexicanos, de las vidas de 
todos que están allí estuvieran pendientes de ese hilo. Un hilo que esta colgado en alto.  
 
En el caso de La madre pródiga he visto en la vitrina que incluyes artículos del periódico. 
¿Por qué lo haces? ¿Deben ser referencias a la vida real, es decir actual? 
En esa vitrina aparecen unos periódicos. A veces sí uso fuentes, tipo de las cosas que ves. 
Posiblemente aquí ves como en un periódico la imagen que te interesó y te remite. Pero yo 
más bien lo que quería era al hacer esta vitrina era pensar en cómo lo que está en mis pinturas, 
también está en el día con día. No estoy precisamente inventando algo, sino a la vez estoy 
inventando lo que ya existe. Es muy importante. Esto es algo muy general que no tiene que 
ver con el cuadro ni México. La idea es que tú como artista inventas un mundo que no existe 
pero que se parece al que existe. No es verdadero pero es verosímil, es creíble. A veces las 
cosas que el  mundo te presenta son más increíbles que lo que tú pintas. No sé, por ejemplo 
cuando hace unos años agarraron a Gloria Trevi, la cantante que formaba parte de un grupo de 
pedófilos y no sé qué, la trajeron de la cárcel y había una foto en el periódico en donde los 
policías la llevaban y era una “Madonna” y esa foto la guardo. O sea la visualidad de México 
tiene que ver con ya sea las tendencias religiosas o mitológicas, pero que están en el 
periódico. O sea dónde ves tú a la gente de los pueblos indígenas, de la Sierra, viniendo 
desnudarse a la Ciudad de México para protestar por X o Z, por la política.  
 
Para mí, el texto también es como un cuento que termina con una moral, que es 
“Vivamos gozosamente este tiempo prestado”, ¿se lo puede entender así? 
En cierta forma, pero no seas literal. Realmente lo que pasa es que es una reflexión 
extemporánea mía diciéndote que si finalmente la noche no se quedo para siempre y volvió a 
nacer el día, bueno, vamos a disfrutarlo o sea, vamos a seguir viviendo. Y cuando me refiero a 
que la ecuación se despeja, es la ecuación de donde hay muchas incógnitas: de por qué 
estamos sufriendo, de por qué las cosas son como son, de por qué Coatlicue es eternamente 
amenazada y muerta por sus propios hijos. La ecuación se resuelve finalmente en el encuentro 
de la castellana de luz, tiene que ver completamente con una nación mesoamericana del sol 
que llega y se apropia del mundo una vez más y lo llena de vida. En México cuando una 
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mujer encuentra su amado, dice es que encontré mi sol. Eres mi sol. Y por la noche es la tierra 
del deseo, es la tierra de la muerte, de la fertilidad. Y el día es como un momento provisional, 
pero radiante que se va a morir siempre a mediodía se va a acabar. La cultura Mexica murió 
cuando era joven, cuando era adolescente la cultura. La cultura mexicana había alcanzado su 
madurez cuando cayó, o sea cayó como un chabo de 18 años que lo atropellan y lo matan y no 
cayó como un adulto, no cayó como un viejo que envejece y muere.  
 
La bandera aparece también en el cuadro Alegoría de la bandera. ¿Significa lo mismo en 
este caso como en La madre pródiga o algo diferente? 
En cada caso mi trabajo, ojalá mi trabajo fuera un discurso ininterrumpido, donde todo fuera 
legible, como esto es esto y esto es esto. Cada caso es diferente y cada caso representa algo 
distinto. La bandera para mí representa una cosa en ese cuadro, para mí otra en este y otra en 
aquél. Entonces allí está la diferencia. En este caso aquí la bandera nada más es el destino que 
lleva las cosa, no específicamente son las parcas, no son la madre y los hijos como en el otro 
cuadro. En este sentido mi discurso no es coherente, mi discurso es simplemente un discurso 
lírico, poético, es automático. Yo no sé de dónde vienen las imágenes, o sea yo puedo 
pintarlas y construirlas, pero no sé de dónde vienen, ni a dónde van.  
 
En La madre pródiga también se puede ver la casa blanca [La casa blanca, 1925-1928]  de 
José Clemente Orozco, ¿por qué? 
El cuadro [de Orozco] es una casa y junta a ella hay dos mujeres que están aterrorizadas 
viendo algo que viene, pero no se sabe qué es. No se sabe si es del día o si es la noche. Es un 
cuadro de la Revolución Mexicana. Esas dos figuras están esperando que algo llegue. Y esa 
espera de esa llegada es finalmente lo que tiene que ver con algo destinado, predestinado o 
algo que tiene que pasar. Pero aquí es como un lugar de conciliación, es donde se concilian 
los contrarios, donde se concilian esas energías opuestas: el día y el noche, del pasado, del 
futuro, del presente, de todo.  
Te recuerdo que contestar a una pregunta sobre un cuadro es muy difícil. Si yo podía decir, 
escribiría y no pintaría. Pinto es en parte por que puedo decir con imágenes. Me cuesta mucho 
trabajo escribirlo en palabras. El texto yo lo escribo es como una especie de esfuerzo de decir 
por dónde iban las cosas, pero es casi, casi lo único que puedo escribir. Si te voy a explicar el 
texto, realmente no estoy explicando el cuadro. Te estoy explicando lo que escribí sobre el 
cuadro. El cuadro es un poco difícil en si de entender.  
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Te voy a poner un ejemplo, en Francia. La libertad, la libertad es una figura que le puedes 
poner nombre de Marian, le puedes poner el nombre de una diosa, pero en última instancia es 
una figura que está resolviendo un conflicto en si misma, lo que es figura.  
Para mí por ejemplo Cuatlicue no es precisamente Cuatlicue, ni es tampoco una mujer 
cualquiera, ni es tampoco México. Es todo esto y es más y es menos. O sea es una mujer que 
resuelve en su figura, en su ser, todo un conflicto de la vida como era. Igual que el día y la 
noche, la resignación y la violencia. El amor a la madre, el amor al hijo. Esa canción que tiene 
México por la infancia, por ejemplo. La cultura Guadalupana es la cultura del amor a la 
madre. No tiene nada de lo que sería la religión católica. 
Necesito que entiendas que no soy un pintor de programa, y que lo que hago esta enteramente 
abierto a la interpretacion. Si lo que hago tuviera una explicacion, no sería arte, sino un 
ensayo. Las preguntas que me haces me hacen pensar que estas leyendo la obra desde una 
perspectiva angustiosa y equivocada, como de que "te falta entender" algunas cosas. Eso es lo 
mejor que te puede pasar, no lo peor, pues la obra es una plataforma para el pensamiento, no 





Interview mit Hilario Galguera, Leiter der Galería Hilario Galguera (México D.F., 
Mexiko) am 24. April 2008 in der Galería Hilario Galguera, México D.F. 
 
Julia Schwaiger: ¿Cómo es la situación del arte en México en general? ¿Hay subsidios 
del gobierno o solamente del campo privatizado, como de galerías o de coleccionistas? 
Hilario Galguera: Bueno, sí hay subsidios del gobierno y subsidios del Estado. Está el Fondo 
Nacional para las Culturas y las Artes que otorga becas, dineros pues, para proyectos 
específicos, para artistas en diferentes niveles, artistas emergentes, artistas establecidos, 
artistas eméritos. En realidad, la verdad es que no sé muy bien como funciona ese estructura, 
pero, bueno, sé que existen. Por otra parte, pues sí de alguna manera hay algunos subsidios 
que sirvieron en algún momento en el caso por ejemplo de las artes plásticas incluso de unas 
galerías. A mí en lo particular nunca, en ninguno de los proyectos en los yo he participado, 
desde hace 1985 nunca he recibido un centavo del Estado, ni para bien, ni para mal. 
 
¿Es muy difícil?  
Pues bueno, es como todo, ¿no? En las distintas épocas hay grupos de poder que son los que 
se administran, digamos, entre ellos los recursos. Pues yo siempre estuve al margen de todo 
esto. Afortunadamente hoy pues no, ya no necesito de ninguna ayuda. 
 
¿Desde hace cuándo Daniel Lezama está en su galería? 
Él está aquí muy recientemente. En realidad esto surgió por una cuestión meramente 
circumstancial. Él desde hace dos años estaba por producir un libro y no sé realmente qué 
sucedió, no hubo avances en ese sentido y pués un día coincidimos en que a mí me interesaba 
publicar algo, encontramos la manera de hacerlo, encontramos los recursos y publicamos ese 
libro y en función de eso nuestra relación se ha estrechado. Por otra parte, Daniel y yo somos 
amigos desde hace muchos años. Tenemos muchas cosas en común como amigos. Ahora esto 
ha sido una circunstancia que nos ha acercado y ahora me da gusto. Tengo algunas piezas que 
me ha dado para colocarlas con algunas coleccionistas. Participé directamente en la 
organización de su exposición retrospectiva en la Museo de la Ciudad. Y bueno, pues hasta 
allí vamos, no sé el futuro que más nos depare. 
 
¿Quiénes son los compradores? ¿Son mexicanos principalmente? 
Hay mexicanos. Pero él estuvo trabajando con la galería OMR que es una galería 
importantísima. Esta galería lo pudo colocar en Europa, en colecciones europeas. Entonces 
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tiene un mercado amplio, yo creo, no está solamente centralizado aquí. Obviamente hay más 
coleccionistas mexicanos por la razón que es un artista que reside en este país y que muchos 
de sus proyectos los ha presentado aquí. 
 
¿Compran sus piezas por la estética o por el contenido? 
Creo que en el caso de Daniel se deben dar los dos fenómenos. Es un pintor que tiene una 
habilidad extraordinaria, es un gran pintor. Y eso es algo que atrae a un público específico. 
Por otra parte, del punto de vista iconográfico, hay ciertos elementos que son de alguna 
manera atractivos para otro sector. Entonces yo creo que se da por una razón o por la otra o 
por el conjunto. Yo creo que eso les da una gran movilidad. 
 
¿Qué es la cultura mexicana, existe “lo mexicano”? 
La pregunta es de un complejidad extraordinaria. Todos conocemos lo que es la definición de 
cultura. Pero en el caso de la cultura mexicana me parece que está particularmente 
conformada por cientos de formas de pensamiento, de acción, de construcción. Que se dan a 
partir de distintas tradiciones, no solamente a lo largo de la historia sino a lo largo de la 
geografía del país. Todas estas interrelaciones, todos estos elementos que configuran la 
cultura se han volcados sobre todo en los últimos años en una constelación absolutamente 
compleja y de una riqueza increíble. Entonces si tomamos por ejemplo la vía de los aspectos 
históricos, digamos, el pensamiento liberal del siglo XIX y lo contrastamos contra los 
descubrimientos cientificos que se dieron en una cierta región o los avances tecnológicos que 
se dieron en otra, suceden unas cosas, ¿no? Si contamos, por ejemplo, con formas o modelos 
de expresión arquitectónica en una región del país y en una época y los contrastamos con la 
tradición de estudios, por ejemplo de gente que viene de fuera se dan otras cosas. Entonces 
me parece que tener una definición así como muy concreta es imposible. Esto es materia de 
un ensayo monumental que, no sé, quién se pudiera atrever hacerlo. Hay esbozos pues y hay 
ciertos ensayos que definen un poco lo que es la cultura mexicana, pero yo creo que es tan 
vasto, que es imposible. Habría que hacer primero, yo creo, un ejercicio de clasificación y en 
ese ejercicio de clasificación definir si se hace, digamos, desde el punto de vista temporal, 
histórico o si se hace desde el punto de vista regional o si se hace del punto de vista por las 
disciplinas: literatura, arte, cultura popular, etc. o si se hace, no sé, a partir de enfoques 
filosóficos diversos de distintas corrientes de pensamiento, entonces, pues es una tarea 
titánica. Peor que tratar de hacer una enciclopedia. 
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Daniel Lezama me dijo que la cultura mexicana era algo que estaría en construcción. 
Sí, por supuesto. Hace un rato te dije que sobre todo en los últimos años se ha visto invitado y 
es porque sigue y sigue absorbiendo cosas, y sigue además transformando. Además hay que 
tomar en cuenta que por lo menos en esta parte del mundo y sobre todo en esta región están 
sucediendo cosas desde hace más de tres mil años, consistentemente. Eso te da una idea de lo 
que significa. Y si lo comparamos con otras regiones del mundo pues estamos, yo creo que, 
por ejemplo en comparación siempre son terribles, pero con la cultura china, con la cultura 
hindú, la cultura japonesa, con la cultura europea hasta cierto punto y creo que allí nos 
quedamos, porque lo que respecta a la región africana y a la region más norteamericana pues 
están igualdad de circunstancias, con la diferencia que unos son blancos y unos son negros; 
que unos son ricos y unos son absolutamente pobres. Pero desde el punto de vista cultural me 
parece que están igual. Yo no veo ninguna diferencia entre Somalia y Kentucky o entre 
Montana y Simbabwe. 
 
Ha publicado el libro de Daniel Lezama. ¿Es de la obra completa? 
No, no es la obra completa. Esto se elaboró sobre un guión que planteó en principio Erik 
Castillo. Pero de alguna manera sí ilustra las obras más importantes que ha ejecutado. No 
pretende ser un catálogo personal o mucho menos, pero creo que sí da un panaroma muy 
preciso de lo que es Daniel sobre todo ya en una etapa de madurez pictórica hasta el momento 
más reciente. 
 
¿Qué papel juega La madre pródiga en su obra?  
A mí me parece que es dificil todavía decir qué papel juega porque es una obra muy nueva y 
que está recientemente expuesta a la observación y a la análisis de todos, incluyendo a Daniel 
mismo. Pero sí creo que es una obra que es como una suma y en ese sentido a mí me gustaría 
pensar que también va a ser una obra que funcionará como un eje en el cual Daniel se puede 
apoyar para empezar a desarrollar otras ideas y bueno, pues eso sí, está en sus manos. El 
tendrá que decidir qué hacer. Pero sí me parece una obra central en ese entendimiento, es sí, 
como un gran resumen de todas sus preocupaciones que ha expresado en sus pinturas en los 
últimos años y bueno, pues a partir de allí a ver a dónde se proyecta. 
 
¿La exposición es una cooperación? 
 166 
No es que sea un cooperación. Es decir, la obra de Daniel está en manos de varios 
coleccionistas. Entonces cuando se dice “cortesía de una galería” es porque esa galería hizo el 
trámite para el préstamo de la obra al determinado coleccionista. 
 
Demián Flores también representa la cultura mexicana, pero la cultura popular. ¿Cómo 
es la situación en su caso? También en comparación con Daniel Lezama. 
El caso de Demián es distinto. Los cuadros de Demián Flores de alguna manera hacen 
referencia a elementos visuales, icónicos de la cultura popular. Con ellos se trata de hacer una 
especie de reproducción, de un estado visual que está en el contexto de todos nosotros. A 
través de algunos de los elementos simbólicos que utiliza por supuesto también tiene una 
propuesta ideológica, supongo, pero creo que el caso es totalmente distinto a el de Daniel. 
Además es también el medio de expresión de Demián Flores es un poco más una exploración 
sobre elementos escencialmente pictóricos, colores, texturas, etc. Si hacemos una 
comparación entre los dos, pues yo casi diría que las obras de Lezama tienen características 
distintas, en el sentido que sus lecturas pueden ser mucho más complejas, más completas. Lo 
cual esto no le resta calidad a la obra de Demián Flores, es decir, desde el punto de vista 
pictórico, creo que habla de pintura, los dos casos. Pero sí son casos totalmente distintos en 
cuanto pues al aspecto icónico. 
 
¿Dónde trabaja Demián Flores? 




Interview mit Jesús Drexel, Leiter der Galería Drexel (Monterrey, Mexiko) am 25. April 
2008 auf der Kunstmesse ZONA MACO (México Arte Contemporáneo) im Centro 
Banamex, México D.F. 
 
Julia Schwaiger: ¿Existe la cultura mexicana? Porque Daniel Lezama me dijo que era 
algo que estaría en construcción. ¿Qué piensa Usted? 
Jesús Drexel: La cultura sí existe pero inicialmente de ciertos niveles para su obra. Mucha 
gente lo quiere pero se repite un poquito a tener la obra por el tema. Que son temas diarios, de 
la vida cotidiana. Nos duele, no queremos verlos como son, ¿verdad?, por el tema como parte 
de la obra. Pero en fin digo son realidades. 
 
¿Existe lo mexicano? ¿Hay solamente una identidad mexicana o hay múltiples? 
Múlitples, múltiples, claro, sí. 
 
¿Desde cuando Daniel Lezama está en su galería? 
Ya lleva siete años con nosotros, siete años en Monterrey y próximamente va a tener una 
exposición individual para finales de este año en el centro. Porque ahorita está bastante 
ocupado y está descansando de la exposición que hicimos en el Museo de la Ciudad. Como 
que quiere tomar un período de receso. 
 
¿Quienes son los compradores de su obra? ¿Por qué la compran, por la estética o por el 
contenido? 
Por las dos cosas. Hay muchos en el mercado europeo, hay compradores europeos, 
compradores americanos y obviamente mexicanos muy viajados que también compran la obra 
de Daniel. Pero son ambas cosas. Es la estética y la calidad que tiene Daniel y además el 
contenido. Pero quizás nada más por el contenido, porque precisamente no lo aporta en el 
tema. Para que el tema se repita, hay que tener una pieza, estar viéndola por el tema aunque es 
de una realidad. 
 
¿Hay también gente que reaccione mal a su obra? ¿Por el contenido? 
Sí, sí, ... Hay gente que no tiene mucha información, gente que le falta un poquito de cultura o 
que simplemente no sabe apreciar su trabajo. 
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¿Hay también otros artistas en su galería que representen la cultura mexicana? Me 
refiero por ejemplo a Rubén Rosas. 
Rubén Rosas, sí, ... A este artista lo representamos desde hace más de diez años y lo conozco 
desde hace muchos más. Él se considera a sí mismo como un artista rural y con su iconografía 
muy enmarcada en la cultura mexicana. Ha tenido diversas exposiciones a nivel internacional 
y dispone de un aprecio hacia su pintura por parte del coleccionista alemán, principalmente. 
Es un artista que representa bastante nuestra cultura mexicana. Porque él trabaja mucho en los 
pequeños ídolos de nuestros antepasados que fueron los aztecas, mayas o diferentes culturas. 
Donde agarra al ídolo, lo estudia, lo analiza y explota la imagen. Pero a la vez lo transporta a 
lo contemporáneo. Realmente es un poco más manejado que yo, digamos, mexicano. 
 
Demián Flores también está en su galería. Este artista también representa la cultura 
mexicana, pero más la cultura popular, ¿no? 
La cultura popular pero con más contemporáneo. No quizás, cada vez es más, va limpiando 
más esta cultura popular. 
 
Pero también es parte de la cultura en general. 
Claro, sí ... Él también agarra muchos íconos de nuestra cultura y los representa de una 





Interview mit Tommie Carrillo, Obmann des Chicano Park Steering Committee, am 30. 
November 2008 
 
Julia Schwaiger: How would you define "Chicano/-a"? 
Tommie Carillo: A Mexican from the US that is proud of his heritage and his culture. 
 
How does Chicano Park work today? Is it still a platform for political interests? Do they 
still paint new murals? 
Chicano Park is where Chicanos come for many different reasons. During the walkouts the 
last few years, everyone would end up at Chicano Park. There are many activities in the park 
for example, Chicano Park Day Celebrations each year which is the largest activity in 
Chicano Park, to celebrate the anniversary of Chicano Park. On Saturday April 25, 2009 we 
will celebrate the 39th Anniversary of Chicano Park. In May, there is the celebration for Cinco 
de Mayo, September – Mexican Independence Day, November Día de los Muertos, just to 
name a few. The Aztec dancers practice and have classes at the park. We have had weddings, 
baptisms, quinceañera, basketball tournaments, handball tournaments, birthday parties, 
picnics, Indigenous Sweats, arts & crafts workships, movies, Health fairs, Palm Sunday Mass, 
Spring Fest, rallies, marches and low rider car exhibitions. Murals are still being painted on 
the pillars in Chicano Park. We just recently received a correspondence that a Venezuela artist 
is interested in coming from Venezuela to Chicano Park to paint a mural. We are in the 
beginning of a 1.6 million dollar Mural Restoration Project. 20 of the murals will be restored 
by the original artist. 
 
Why did artists of Chicano Park choose murals to represent their ideas? Did/Do they 
consciously refer to the muralists of the 20's and 30's? 
When the land was taken over by the community for a park under the Coronado Bridge, the 
pillars from the bridge looked cold and grey. The artist painted murals representing our 
history and culture to beautify the park. 
 
How would you define Chicano identity? Do the community use art for a definition?  
I really don’t understand the first part of this question, but the artist use art to express their 
feelings of our culture, history, our lives and community issues through our murals. 
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Obviously there are many references to Mexican culture. How important do you think is 
Mexican culture for the Chicano community to define themselves and in the context of 
living abroad? 
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In der vorliegenden Arbeit wird die Entwicklung der Darstellungsweise der mexikanischen 
Kultur in der Malerei untersucht. Es stellen sich die Fragen, in welcher Form die Kultur 
repräsentiert wird und welche Rolle politische und geschichtliche Veränderungen in diesem 
Prozess spielen. 
Ausgehend von Benedict Andersons Begriff der „imagined political community“ und anhand 
der geschichtlichen Entwicklung Mexikos werden die Veränderungen des Kulturbildes 
erläutert und begründet. Außerdem wird gezeigt, dass die Begriffe Identität, Kultur und 
Nation ausgehandelte Normen sind, die sich ständig verändern und gegenseitig beeinflussen.  
Während zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Mexiko das Kulturbild in der Malerei vor allem 
durch die Politik des postrevolutionären Staates geprägt war, lässt sich bis ins 21. Jahrhundert 
eine Entwicklung hin zu einer freieren, entpolitisierten Betrachtungsweise feststellen, die die 
Auflösung alter, in der mexikanischen Kultur fest verankerter Bilder mit sich bringt. Diese 
Veränderung wird anhand von Beispielen aus der mexikanischen Malerei des „Muralismo“ 
und durch Werke des zeitgenössischen Künstlers Daniel Lezama verdeutlicht. Durch die 
Betrachtung der Geschichte wird auch sichtbar, dass zu Zeiten des wirtschaftlichen 
Wohlstands und der sozialen und politischen Sicherheit, der Bedarf nach Identitätsbildung 
sinkt, während in Zeiten der Krise häufig die Bildende Kunst zur Schaffung einer Nation bzw. 
einer einheitlichen Identität herangezogen wird, um das politische System zu festigen. 
Die in der Arbeit präsentierten Aspekte machen deutlich, dass gerade in Zeiten der 
Globalisierung und von Migrationsbewegungen weder Nation, noch Kultur, noch Identität 
örtlich an ein bestimmtes Territorium gebunden sind und dass es den Staaten immer schwerer 
fällt, eine einheitliche Identität zu erzeugen. 
 
 
